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Meinem  hochverehrten  Lehrer 


Herrn  Prof.  Dr.  Gustav  Gröber 


und 


dem  Meister, 


der  mir  die  Mittellateinische  Philologie  erschloss, 


ist 


dies  Buch  zugeeignet. 
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Vorwort. 


Eine  kritische  Ausgabe  ist  niemals  fertig  zu  nennen,  die  vor¬ 
liegende  mufs  jedoch  aus  besonderes  triftigen  Gründen  ein  Versuch 
genannt  werden;  da  die  Vers-  und  Sprachformen  der  ursprüng¬ 
lichen  Texte  in  der  vorhandenen  Handschrift  durch  den  Schleier 
einer  ungenauen  Überlieferung  undeutlich  geworden  sind. 

Es  war  mir  nicht  möglich  die  Hs.  selber  einzusehen,  ich  bin 
vielmehr  Herrn  Prof.  Ramorino  in  Florenz,  Frl.  Dr.  Bice  Agnoletti 
ebendaselbst  sowie  meinem  Vater  zu  grofsem  Danke  verpflichtet, 
die  die  Güte  hatten  mir  durch  Kollationen  und  Einzelauskünfte 
die  nötigen  Aufschlüsse  über  das  Ms.  zu  geben.  Herr  Dr.  Petzet 
in  München  war  so  liebenswürdig,  mir  das  im  Anhänge  rekonstruierte 
Gedicht  aus  den  in  der  k.  b.  Hof-  und  Staatsbibliothek  aufbewahrten 
canzoni  fr ancesi  von  Scotto  (1535)  mitzuteilen. 

Ganz  besonderen  Dank  schulde  ich  meinem  hochverehrten 
Lehrer  Herrn  Prof.  Dr.  G.  Gröber  in  Strafsburg,  von  dessen  freund¬ 
licher  Förderung  jede  Seite  der  Arbeit  zeugt  sowie  den  Professoren 
Joseph  Bedier  und  Antoine  Thomas  in  Paris  deren  Ratschläge 
mir  vielfache  Anregung  gegeben  haben. 
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Die  Handschrift. 


Die  Lieder,  deren  kritische  Ausgabe  wir  hier  versuchen,  wurden 
zum  ersten  Male  von  Austin  Stikney  1879  im  achten  Bande  der 
Romania  S.  73 — 92  abgedruckt. 

Sie  sind  in  der  Handschrift  Strozzi-Magliabecch.  CL.  VII. 
no.  1040  erhalten.  Es  ist  dies  eine  Sammelhandschrift,  die  unter 
anderem  eine  italienische  Übersetzung  von  Petrarcas  Dialog  de  vera 
sapientia  enthält.  Am  Ende  derselben  findet  sich  ein  Heft  von 
zehn  Blättern,  die  die  Nummern  48 — 57  tragen.  Sie  enthalten 
gröfstenteils  volkstümlich  klingende,  italienische  und  französische 
Lieder,  die  ohne  Ordnung  aneinandergereiht  und  schlecht,  unter 
häufiger  Verkennung  der  metrischen  Struktur,  niedergeschrieben 
sind.  Auf  Blatt  49  stehen  die  englischen  Worte  lorde  god  help.  Auf 
Blatt  54b  parole  di  Santo  Bernardo  in  lateinischer  Sprache.  An 
der  Spitze  derselben  Seite  sind  dreimal  die  Worte  god  help  zu 
lesen.  Die  Handschrift  scheint  dem  Anfang  des  XV.  Jahrhunderts 
anzugehören.  Ihre  Blätter  sind  21  cm  breit,  29  cm  hoch,  aus 
Papier.  Die  Seiten  sind  in  der  Regel  in  zwei  Spalten  beschrieben; 
die  Zeilen  sind  in  vielen  Fällen  nicht  den  Verszeilen  entsprechend 
abgeteilt.  Zwischen  den  Spalten  sind  mit  der  Feder  von  oben 
nach  unten  grobe  und  selten  genau  die  Mitte  der  Seite  einhaltende 
Trennungsstriche  gezogen.  Die  Schlüsse  der  Gedichte  sind  häufig 
durch  einen  querlaufenden  Federstrich  gekennzeichnet. 

Die  Lieder  stehen  in  der  Handschrift  in  anderer  Reihenfolge, 
als  bei  Stikney.  Wir  haben  trotzdem  die  Stikneysche  Anordnung 
beibehalten,  um  keine  Verwirrung  hervorzurufen.  Die  Lieder  tragen 
in  der  Handschrift  eine  Numerierung  aus  dem  Anfänge  des 
XIX.  Jahrhunderts,  die  wir  nachstehend  in  Klammern  hinter  den 
römischen  Ziffern  angeben.  Bei  der  nachstehenden  Übersicht  über 
den  Inhalt  der  in  Frage  kommenden  Blätter  waren  uns  die  Mit¬ 
teilungen  von  Herrn  Prof.  Ramorino  in  Florenz  von  grofsem  Nutzen. 

fol.  48a  links: 

No.  1.  (Zählung  der  Hs.)  Ballata:  Dolorosa  piena  di  martiri 
Ne  te  ne  alira  voglio  amar  giamai  .  .  . 

No.  2.  Faha  po  che  tradito  mai  .  .  . 


2 
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fol.  48*  rechts: 

Ohne  No.  Amor  perche  me  fai  morir  amando. 

ed.  Carducci  Cantilene  e  Ballate,  Strambotti  e  Madrigali  nei 
secoli  XIII  e.  XIV.  Pisa  1871. 

fol.  4813  links: 

No.  3.  Che  farai  giovinetta , 

ed.  Carducci  pag.  1 2 1 .  No.  XCI V. 

fol.  4813  rechts: 

No.  4.  Di  sospirar  sovente . 

ed.  Carducci  pag.  132.  No.  CIII. 

fol.  49a  links: 

No.  5.  Non  per  hen  cli  i  ti  voglia. 

ed.  Carducci  pag.  127.  No.  XCIX. 

No.  6.  De  se  pietä  negli  occhi  suoi  dimora  .  .  . 

Schlufs:  ove  amor  con  sua  furor  mi  tira. 

fol.  49a  rechts: 

No.  7.  Sonetto:  Quando  madonna. 

No.  8.  Sedi  ove  il  gran  podere. 

No.  9.  Ecclesia  facto  .  .  . 

fol.  4915  links: 

No.  10.  I  son,  donna  diletta. 

ed.  Carducci  pag.  126.  No.  XCVIII. 

No.  1 1 .  Da  poi  chi  i  fui  lontan  di  tua  bellezza 
ed.  Carducci  pag.  128.  No.  C. 

fol.  4913  rechts: 

No.  12  —  XXV  bei  St.:  Je  ne  vos  am,  ne  croy,  ne  dutte  fort. 
No.  13.  O  donna  sanz ’  amor  fatti  con  Dio. 
ed.  Carducci  pag.  146.  No.  CVII. 

fol.  5oa  quer  über  die  ganze  Seite  geschrieben  zunächst 
zwei  durchstrichene  und  nicht  ganz  klare  Zeilen: 

Car  es  la  repentier  quant  V  arma  e  da  cuor  petra 
car  se  repent  le  rat  quant  j)  la  cuolt,  le  tien  le  riat 

Das  fett  gesetzte  ist  nicht  recht  leserlich.  cuoisi  ist  vielleicht 
coue.  Der  Sinn  der  zweiten  Zeile  würde  sein:  Denn  die  Ratte  reut 
es,  wenn  die  Katze  sie  am  Schwänze  hält.  Dann  folgen,  ebenfalls 
quer  über  die  ganze  Seite  geschrieben: 

No.  14  =  XXVI  bei  St.:  Jusques  a  tant  que  ma  pas  soyt  fineya. 
No.  1 5  —  XXVII  bei  St. :  Ne  te  dotter ,  mon  dous  amis. 

No.  16  =  XXX  bei  St. :  Si  vuos  playsoyt  que  je  fusse  en  ly  esse. 
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Darauf  mit  Spaltenabteikmg: 

links:  No.  17  =  XXXI  bei  St.:  Se  vos  saves  chomant  aviour  me  mayne . 
rechts:  ohne  No.  =  XIX  bei  St.:  Bien  la  pert  qui  la  done. 

fol.  50b  links: 

No.  18.  Con  pietä  merzt  addimando. 
ed.  Carducci  pag.  124.  No.  XCVI. 

fol.  50b  rechts: 

No.  19.  Pulzella  gran  villania. 

ed.  Carducci  pag.  147.  No.  CVIII. 

No.  20.  D’  un  piacente  soridere  amor  pur  mi  balestra. 
fol.  5ia  links: 

No.  21.  Piü  bella  donna  non  vidi  giä  mai. 

ed.  Carducci  pag.  118.  No.  XCI. 

No.  22  =  1  bei  St.:  De  quant  bone  ore  fu  nes. 

fol.  5ia  rechts: 

No.  23.  E  lo  mio  chor  s  inchina,  0  bella ,  vo  dichando. 

ed.  Carducci  pag.  72.  No.  XLV. 

No.  24.  Ello  ?nio  chor  d  inchina  oi  merzt  v  addimando. 

ed.  Carducci  pag.  70.  No.  XLIV. 

No.  25.  Lo  giorno  che  no  vi  veggio  m  amietta. 
ed.  Carducci  pag.  73.  No.  XLVI. 

fol.  5  ib  links: 

No.  26.  Entrai  allo  giardino  delle  rose. 

ed.  Carducci  pag.  54.  No.  XXIX. 

No.  27  =  II  bei  St.:  Bergereita  ciaschun  vos  pria. 

No.  28  =  III  bei  St.:  D ’  amor  non  partiray  mays. 

No.  29  =  IV  bei  St.:  Elas  pour  quoy ,  mestre  de  Kodes. 

fol.  5ib  rechts: 

No.  30  =  V  bei  St. :  Per  ont  m ’  en  iroye. 

No.  31  =  VI  bei  St.:  En  paradis  va. 

No.  32  =  VII  bei  St.:  Varlet  qti  a  moy  parles  non  osas. 

fol.  52a  links: 

No.  33  =  VIII  bei  St.:  Mes  solars  uses  les  ay. 

No.  34  =  IX  bei  St.:  En  Verbetla  verdoyant. 

fol.  52a  rechts: 

Ohne  No.  =  X  bei  St.:  Gi  ay  V  alo,  V  alo,  /’  aloetta. 

No.  35  =  XI  bei  St.:  Ansi  la  doy  om  mener  s'  amietta. 

No.  36  =  XII  bei  St.:  Ge  le  doy,  doy  bien  porter. 
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fol.  52b  links: 

No.  37  XIII  bei  St.:  Gioytia  filhetta ,  fay  ton  ami  de  moy. 
No.  38  —  XIV  bei  St.:  Giamays  non  iray  al  boy. 

No.  39  =  XV  bei  St.:  Bella  tries  vostre  avoyr. 

fol.  52b  rechts: 

Ohne  No.  =  XVI  bei  St.:  Gi  ay  le  euer  gay  e  gioliet. 

No.  40  =  XVII  bei  St.:  Marcies  la  roseya. 

No.  41  =  XVIII  bei  St.:  Mirfaloridayna. 

fol.  53a  links: 

No.  4ibis  =  XIX  bei  St.:  Bien  la  pert  qui.  la  done. 

No.  42  =  XX  bei  St.:  Ay,  lorin,  lorin. 

No.  43  =  XXI  bei  St.:  Est  il  ore  du  venir. 

fol.  53a  rechts: 

No.  44.  Che  c’  a  me  facci  donna ,  i1  son  contento. 

ed.  Carducci  pag.  120.  No.  XCIII. 

No.  45  =  XXIV  bei  St.:  En  despit  du  mal  dizaiit. 

fol.  53b  links: 

No.  45bls  =  XXII  bei  St.:  Robin  turulura. 

No.  46  =  XXIII  bei  St. :  Elas,  je  7nore  pour  amors. 

fol.  53b  rechts: 

No.  47.  II  giorno  che  vuol  trovar  onore. 

No.  48  =  XXVIII  bei  St.:  Si  j’ay  nen  fait  qui  söyt  vous  des- 

plasanse. 

No.  49  =  XXIX  bei  St. :  Mout  chonvient  de  poyna  endurer. 
fol.  54a  links: 

No.  50.  A  voler  cli  un  chaval  sia  bon  perfetto. 

No.  5  1  =  XXXII  bei  St. :  A  Dieu ,  amoretes ,  a  Dien  vos  chomant. 
No.  52  =  XXXIII  bei  St.:  A  Dieu ,  fines  amoretes ,  vous  chomant. 

fol.  54a  rechts: 

No.  53.  Da  poi  cli  altra  allegrezza  aver  d’  amore. 

ed.  Carducci  pag.  125.  No.  XCVII. 

No.  54.  Donna  V  animo  tuo  pur  fugge  amore. 
ed.  Carducci  pag.  119.  No.  XCII. 

fol.  5415  ungeteilt: 

No.  55.  Parole  di  Santo  Bernardo,  lateinisch,  nicht  übs.  wie 

Stikney  sagt. 

No.  56.  Tr op  male  vie  git  en  envie  fortuna. 

No.  57.  Sio  piacci  a  me  .  .  . 

No.  58.  Tu  che  le  pene  altrui  vuoi  giudichar 
No.  59.  Amor  me  tien  e  moy  chonforta. 


fol.  55a  links: 

No.  60.  Gentil  madona  sanza  alcun  tintume. 
ed.  Carducci  pag.  74.  No.  XL VII. 

No.  61.  Parchl  la  vita  mia  |  omai  debbia  finire. 
ed.  Carducci  pag.  129.  No.  CI. 

fol.  55a  rechts: 

No.  62.  Ceciliana:  Sonno  fu  che  me  nippe,  donna  mia. 
ed.  Carducci  pag.  56.  No.  XXXI. 

weiter  geteilt,  links:  Nr.  63.  Uvati  dalla  porta. 
ed.  Carducci  pag.  52.  No.  XXVIII. 

rechts:  No.  64.  Amante  sono,  vaghiccia ,  di  voi. 
ed.  Carducci  pag.  75.  No.  XLVIII. 

fol.  55b  links: 

Nr.  65.  Vallei to,  se  m  amaie,  siate  saggio. 
ed.  Carducci  pag.  58.  No.  XXXIV. 

Ohne  No.  Non  mi  mandar  messaggi chl  son  falsi. 
ed.  Carducci  pag.  59.  No.  XXXVI. 

Ohne  No.  Brunetta ,  di  ai  le  ruose  alle  mascelle. 
ed.  Carducci  pag.  59.  No.  XXXV. 

Ohne  No.  Alegreze  se  ne  andö  alle  damigelle. 
ed.  Carducci  pag.  58.  No.  XXXIII. 

Ohne  No.  Piü  che  lo  mele  äi  dolce  la  parola. 
ed.  Carducci  pag.  59.  No.  XXXVII. 

fol.  55b  rechts: 

No.  66.  La  mente  mi  riprende. 

ed.  Carducci  pag.  155.  No.  CXIV. 

fol.  5Öa  links: 

No.  67.  Guido  Cavalcanti  a  Dante.  No.  68.  69. 

fol.  5Öa  rechts: 

No.  70.  Messer  Palani. 

No.  71.  Antwort. 

fol.  5613  links: 

No.  72.  Tre  giovan  sono  piacenti  ciaghi  .  .  . 

rechts:  No.  73.  74.  75.  (Guido  Cavalcanti.) 

fol.  57a  links: 

No.  76.  ( Sonetto  di  Dante.)  No.  77  Antwort. 

No.  78.  rechts:  No.  79.  80. 

fol.  57b  links: 

No.  81.  Lasso  d}  ogni  baldanza. 

ed.  Carducci  fol.  153.  No.  CXIII. 

rechts:  No.  82.  83. 
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Die  Blätter  48 — 57  bilden  den  letzten  Fascikel  der  Hs.,  einen 
quinio,  dessen  Schrift  von  der  der  vorhergehenden  Fascikel  ab¬ 
weicht.  Auch  ist  nicht  mit  Sicherheit  zu  entscheiden,  ob  alle  Ge¬ 
dichte  desselben  von  der  nämlichen  Hand  geschrieben  sind.  Es 
ist  also  nicht  ausgeschlossen,  dafs  derselbe  anderer  Provenienz  als 
der  Rest  der  Handschrift  ist. 

Alphabetisches  Verzeichnis  der  Carrn.  Magi. 

No. 

A  dieu,  amoretes,  a  dieu  vos  chomant . 32 

A  dieu,  fines  amoretes,  vos  chomant . 33 

Ansi  la  doy  om  mener  s’  amietta . 1 1 

Ay  lorin,  lorin,  ay  lorinetta . 20 

Bella,  tries  vostre  avoyr . 15 

Bergereita,  ciaschun  vos  pria . 2 

Bien  la  pert  qui  la  done . 19 

D’  amor  non  pavtiray  mays . 3 

De  quant  bene  ore  fu  nes . I 

Elas,  je  more  pour  amors . 23 

En  despit  du  maldizant . 24 

Eq  P  erbetta  verdoyant . 9 

En  paradis  va . 6 

Est  il  ore  du  venir . 21 

Ge  le  doy,  doy  bien  porter . 12 

Giamays  non  iray  al  boy . 14 

Gi  ay  1’ alo  1’ alo,  P  aloetta . 10 

Gi  ay  le  euer  gay  e  gioliet  . . 16 

Gioyna  filhetta,  lay  ton  ami  de  moy . 13 

Je  ne  vos  am,  ne  croy,  ne  dutte  fort . 25 

Jusques  a  tant  que  ma  pas  soyt  fineya . 26 

Lasse,  pourquoy,  mestre  de  Rodes . 4 

Marci6s  la  roseya . 17 

Mes  solars  uses  les  ay . 8 

Mirfaloridayna,  mirfalorion . 18 

Mout  chonvient  de  poyna  endurer . 29 

Ne  te  dotter,  mon  dous  amis . 27 

Per  ont  m’  en  iroye . 5 

Robin  turulura . 22 

Se  vos  saves  chomant  amour  me  mayne . 31 

Si  j*  ay  ryen  fet  qui  soit  vous  desplasanse . 28 

Si  vous  playsoyt  que  je  fusse  en  lyesse . 30 

Varlet  qu’  a  a  moy  parier  non  osas . 7 

Die  Sprachformen. 

Bei  der  sprachlichen  Untersuchung  der  nichtitalienischen  Texte 
der  Carmina  Magliabecchiana  mufs  man  nach  zwei  Dingen  fragen: 
1.  was  läfst  sich  aus  der  Schrift  über  den  Schreiber  ermitteln? 
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2.  was  kann  man  an  der  Hand  von  Schreibungen,  von  Reimen 
und  anderen  metrischen  Indizien  über  die  Herkunft  der  Gedichte 
feststellen. 

Die  Schreibung. 

Die  vorliegende  Handschrift  ist  aus  einer  anderen  ziemlich 
verständnislos  abgeschrieben,  das  geht  aus  Verderbnissen  hervor, 
die,  wie  die  vorgenommenen  Emendationen  beweisen,  auf  Lese¬ 
fehlern  beruhen  (vgl.  No.  XXV,  3).  Auf  den  ersten  Blick  ist  wahr¬ 
zunehmen,  dafs  der  Schreiber  der  Handschrift  ein  Italiener  war, 
der  seine  Vorlage  in  einer  stark  italienisch  gefärbten  Orthographie 
wiedergab.  Der  Schreiber,  der  toskanische  und  norditalienische 
Schreibungen  mischt,  mufs  jedoch  auch  mit  dem  provenzalischen 
vertraut  gewesen  sein,  wie  dies  aus  der  Schreibung  einzelner  Worte, 
als  auch  aus  einigen  graphischen  Eigentümlichkeiten  der  Lieder¬ 
texte  hervorgeht.  Auch  spezifisch  ostfranzösische  Formen  sind  in 
einzelnen  Fällen  zu  beobachten.  Die  Mehrzahl  der  graphischen 
wie  der  sprachlichen  Erscheinungen  weist  uns  jedoch  auf  das 
Frankoprovenzalische.  Fast  alle  lautlichen  Eigentümlichkeiten  unserer 
Texte  lassen  sich  im  lyonesischen  Dialekt  nachweisen,  für  den  uns 
durch  Puitspelus  umfangreiche  Untersuchungen  ein  reiches  Material 
vorliegt,  in  selteneren  Fällen  scheinen  Anklänge  an  die  Sprache 
der  Franche  Comtö  und  an  das  Savoyische  bemerkbar  zu  sein. 
Wenn  so  auch  für  die  Mehrzahl  der  Gedichte  frankoprovenzalicher, 
vielleicht  lyonesischer  Ursprung  anzunehmen  ist,  so  dürfen  wir  diese 
Annahme  nicht  ohne  weiteres  auf  alle  Gedichte  ausdehnen,  da  die¬ 
selben  offenbar  nicht  einheitlicher  Provenienz  sind:  neben  rein 
volkstümlichen  Gedichten  stehen  andere  die  den  Ton  der  höfischen 
Kunstpoesie  zu  treffen  suchen.  Auch  werden  die  Untersuchungen 
dadurch  erschwert,  dafs  das  wahre  Antlitz  der  Texte  durch  den 
Schleier  der  italienischen  Orthographie  oftmals  kaum  zu  erkennen  ist. 

Vokalismus.1 

Einfache  Vokale. 

Frz.  e. 

1.  Die  frz.  Femininendung  e  tritt  sehr  oft  in  der  Form  a  auf, 
eine  Form,  die  dem  Lyonesischen  geläufig  ist.  V gl.  Puitspelu, 
Dictionnaire  du  patois  Lyonnais  in  der  Lautlehre  No.  53.  Dort 
ist  belegt  -ata  >  -eya,  fata  >  feya  (Fee,  No.  54),  foeta  >  feya 
(Schaf.  No.  54).  So  auch  in  den  Carm.  Magi,  avisea  (1);  ora  (<<  ore 
oder  or  1);  espeia  (1);  voslra  (1);  amia  (2);  giolia  (2);  ella  (2);  on- 
Ireta  (3);  soya  (7);  rosetas  (15);  una  (18);  dama  (2 2);  levea  (23);  re- 
venua  (23). 


1  Die  phonetischen  Schreibungen  stets  in  [  .  .  ].  Der  Einfachheit  halber 
sind  in  den  folgenden  Zusammenstellungen  die  Carm.  Magi,  stets  mit  arabischen 
Ziffern  zitiert.  Die  Nummern  bei  den  Zitaten  aus  Puitspelu  bedeuten  die 
Paragraphen  seiner  Lautlehre. 
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2.  Auch  sonstiges  ausl.  frz.  e  >>  a:  pria  (2);  lia  (25);  mena 
(Imperativ,  27)  in  coma  nur  graphisch  (=  comme ,  28);  guigna  (Im¬ 
perativ  guigner,  7);  ctfö.?  (7). 

Anm.  Auch  für  amaris  dürfte  die  Erhaltung  des  zweiten  a  im  Lyo- 
nesischen  möglich  sein.  Vgl.  Puitspelu  No.  76. 

3.  Bemerkenswert  ist  der  häufige  Wechsel  zwischen  frz.  e  und  i. 

a)  haupttonig:  amaris  (=  aimerez ,  1);  tenis  (28)  und  durch  Reim 
gesichert:  sogit  (2 8);  b)  vortonig,  hinter  Zischlauten,  aber  auch  sonst: 
cival  (1);  si  neben  se  (5);  gi  (=  je ,  8.  16.  2 4);  qui  neben  <7^1?  (24); 
civalier  (22);  (=  jetes,  31);  li  (=  le,  14).  Alle  diese  Formen 

tragen  ostfranzösischen  Charakter.  Vgl.  Gillieron  Atlas  linguistique 
Karte  269  ( cheval ,  chevaux ),  wo  die  Formen  für  Teile  der 

Departements  Rhone  und  Loire  belegt  werden.  Karte  718  ( jeter ) 
belegt  Formen  auf  i  für  Rhöne,  Loire,  Isere  und  fast  den  ganzen 
Südosten.  Andrerseits  sind  diese  Formen  dem  Lothringischen  und 
Wallonischen  geläufig. 

4.  Haupttoniges  frz.  e  >  ei,  ey.  a)  in  offener  Tonsilbe:  espeia  (1); 
roseya  (17);  aleya  (23);  fineya  (26);  dureya  (26);  livreya  (26);  desi- 
reya  (26).  Dies  ist  eine  speziell  für  das  Altlyonesische  charakte¬ 
ristische  Erscheinung.  Vgl.  Puitspelu  No.  i.4.:  armeya ,  espeya, 
livreya.  Auch  Gillieron,  Atlas  linguistique  weist  auf  Karte  654 
( gonflee )  Formen  auf  eie  für  den  Jura  und  Teile  des  Schweizer 
Gebietes  nach.  Die  Hautes  Alpes  haben  -aya. 

5.  Dasselbe  in  gedeckter  Tonsilbe:  bergereita  (—  bergerette,  2). 

6.  Dieselbe  Entwicklung  zu  ei,  ey  auch  bei  vortonigem  frz.  e: 
soveyrayne  (31);  leyray  (==  lerrai,  25).  Altlyonesisch  sind  ähnliche 
Erscheinungen  vor  Palatalen  und  Gutturalen  zu  beobachten.  (Vgl. 
Puitspelu,  No.  63,  Anm  2.) 

Anm.  In  seiurc  (25),  ebenso  in  gioier  (jouer,  joer,  9)  kann  i  als  Hiatus 
tilgend  aufgefafst  werden.  Diese  Erscheinung  ist  im  Osten  Frankreichs,  speziell 
im  Frankoprovenzalischen  nicht  selten  zu  beobachten,  vgl.  Foerster,  Yzopet 
p.  XXXIII,  Apfelstedt,  Lothr.  Psalter  (1881)  p.  XXXVI,  Puitspelu  (No.  128) 
und  No.  17  (me ya  meta,  feya  letzteres  auch  fürs  XIII.  Jahrhundert 

belegt). 

7.  Afrz.  e  (=  lat.  a,  e)  tritt  als  ie  auf:  a)  haupttonig:  liel  (12. 
29);  clier  («<  clericum ,  18).  Diese  Darstellung  ist  ostfranzösisch 
nicht  selten,  b)  in  obbiesanse  (28)  statt  obeissance  dürfte  wohl  nur 
ein  Schreibfehler  vorliegen;  cestie  statt  ceste  (31)  ist  wohl  den  oben¬ 
stehenden  Fällen  angeglichen. 

Frz.  a. 

8.  Betontes  offenes  a  vor  sekundärem  j  +  Nasal  tritt  als  ai 
auf:  blaime  ( blasme ,  12);  espaime  (=  espasme,  12). 

9.  Auch  gedecktes  betontes  a  vor  Nasal  >  ai,  ay :  pain  (>-  pan - 
num,  33),  taint  (—  tant,  33);  ayn  (<  annum ,  33).  In  beiden  Fällen 
gedenkt  man  des  bekannten  lothringischen  und  wallonischen  Laut¬ 
wandels  von  a  >>  ai.  Die  östliche  Schreibung  ist  nach  Gillieron, 
Karte  7  und  39  lautlich  im  Lyonesischen  kaum  zu  begründen, 
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konnte  aber  um  so  eher  von  Norden  eindringen,  als  das  lyonesische 
zwischen  an  und  ain  nicht  unterscheidet,  die  beide  im  Alt- 
lyonesischen  an  lauten.  Vgl.  No.  13. 

Frz.  0,  ou. 

10.  Afrz.  0,  ou  tritt  nicht  selten  in  der  Schreibung  u  auf.  a)  be¬ 
tont:  trestut  (=  iout,  4);  dutte  (=  doute ,  25);  sufre  (=  souffre ,  31); 
b)  vortonig:  durmant  (=  dormant,  9);  sufrir  ( 1 1 ) ;  giuster  (=  giosler, 
22).  Diese  Schreibung  ist  häufig  für  das  Altlyonesische  zu  belegen. 
Vgl.  Puitspelu  No.  34  Anm.  1.  Dort  wird  auf  einen  Text  von 
1314 — 44,  Le  livre  de  raison  d’un  bourgeois  de  Lyon  verwiesen,  wo 
ou  konsequent  durch  u  wiedergegeben  wird.  Vortonig  vgl.  Puitspelu 
No.  70  Anm.  5,  wo  uvrir ,  sufrir ,  cuvers  für  das  Altlyonesische 
belegt  werden. 

11.  Statt  afrz.  und  nfrz.  ou  tritt  häufig  0  auf:  0  (<<  lat.  aut , 
I,  18),  sospirant  (1);  solar s  (===  souliers,  8);  aloetia  (10);  dobles  (20); 
bocielta  (20);  trove  (24);  sovenir  (2 5).  Dieselbe  Erscheinung  findet 
sich  im  Lyonesischen  und  Altlyonesischen.  Vgl.  Puitspelu  No.  69.  70. 

Frz.  u. 

12.  Frz.  u  tritt  in  den  Worten  piuseles  (9);  piusella  (14)  und 
piusellctla  (11)  als  iu  auf.  Anlehnung  an  prov.  piucella . 


Diphthonge. 

Frz.  ai. 

13.  Frz.  ai  vor  Nasal,  erscheint  als  a,  wie  im  Frankoproven- 
zalischen,  Provenzalischen  und  Italienischen.  Im  Lyonesischen  ist 
diese  Erscheinung  ebenfalls  nachzuweisen.  Vgl.  Puitspelu  No.  8  auch 
Anm.  2  wo  für  das  Altlyonesische  pans  (<  panem ,  XIII.  Jhrh.),  maji 
(<  manus ),  man ,  deman  (<<  mane ,  de  -j-  mane)  nachgewiesen  werden, 
ln  den  Carm.  Magi,  liegen  vor:  ama  (22),  fontana  (22);  am  (25.  25.  27); 
ans  (=  afrz.  ains,  2 7);  plandre  (29);  mante  (=  afrz.  mahlte ,  31).  Auch 
bei  Gillieron  wird  auf  Karte  592  fontana  für  den  ganzen  Süd¬ 
osten,  insbesondere  das  Departement  Rhone  belegt. 

Frz.  au. 

14.  Frz.  au  (<  a  +  /)  wird  wiedergegeben  1.  durch  au:  au 
(Artikel,  1)  autre  (6);  sauge  (1 2);  aubeta  (23);  2.  durch  italianisierendes 
oder  provenzalisches  al:  al  (Artikel,  4);  albetta  { 11);  al  boy  { 14); 
altre  (10,  12);  3.  durch  die  phonetische  Schreibung  0  in  e smeroda  (7). 
Im  Lyonesischen  wird  l  +  kons.  in  der  Regel  vokalisiert,  doch 
belegt  Puitspelu  No.  77  Anm.  2  daneben  auch  Formen  wie  alcons 
aus  Marguerite  d’Oyngt  (1286 — 1310). 

Frz.  eau. 

15.  Auch  frz.  eau  tritt  mit  Erhaltung  des  /  auf  in  ciapel  (7). 
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Frz.  etiy  ue. 

16.  Statt  frz.  eu,  ue  tritt  nicht  selten  o  ein:  ore  (19,  21);  more 
(=  muers,  22).  Diese  Erscheinung,  die  im  ganzen  Osten  zu  be¬ 
obachten  ist,  wird  auch  für  das  Lyonesische  von  Puitspelu  (No.  34) 
nachgewiesen. 

17.  Aufserdem  wird  dieser  Laut  als  u  wiedergegeben  in  dus  (— 
deus ,  19);  put  (=  puet,  2 6);  vut  (=  veut,  27,  29)  vgl.  damit  No.  10. 

18.  Eine  weitere  Darstellung  des  frz.  Lautes  eiiy  ue  ist  die 
altfrz.  und  provenzalische  Schreibung  vuelha  (==  vueilley  26). 

19.  Endlich  tritt  eu  {tie)  auf  als  oy  in  gioyna  (=  jeune ,  13). 
Hier  liegt  wohl  eine  südfranzösische  Form  vor.  Vgl.  Las  joyas 
del  gay  saber  (Toulouse),  p.  p.  Gaden- Arnould,  Monuments  de  la 
litt,  romane  II,  Toulouse  1849,  auch  Bartsch,  Chrest.  p.  408:  joynes 
e  vielhs.  Gillieron  belegt  für  den  heutigen  Sprachgebrauch  die 
Form  jwen  für  das  Departement  Rhone. 

Frz.  ie. 

20.  Der  Wortausgang  iee  kann  im  Lyonesischen  als  ia  auf- 
treten.  Vgl.  Puitspelu  No.  1,  3,  wo  cruezia  für  cruciata  belegt  wird. 
Vgl.  dort  auch  S.  68.  Diese  Erscheinung  kommt  wohl  bei  Erklärung 
der  Form  avisea  in  Betracht,  die  wohl  auf  eine  Verbalform  avisier 
(s.  Godefroy  VIII,  pg.  258)  zurückzuführen  ist.  S.  auch  lie  (—  liie, 
32,  1).  Apfelstedt,  Lothr.  Psalter  p.  XI,  Foerster,  Lyoner  Yzopet 
p.  XXVII.  Goerlich,  Burg.  Dial.  p.  16. 

Frz.  oi. 

21.  oi  findet  sich  zu  0  vereinfacht.  Lyonesisch  steht  in  der 
Regel  oi  (vgl.  Puitspelu  No.  42.  43)  doch  findet  sich  daneben  auch 
eine  Reduktion  zu  0  (vgl.  Puitspelu  No.  42,  3.  Anm.  2:  coctos  > 
coz).  In  den  Carm.  Magi.:  cros  (4),  vgl.  dazu  prov.  crotZy  it.  croce. 
poyor  (24.  33)  in  33  in  Assonanz  auf  oi. 

22.  Als  eine  umgekehrte  Schreibung  wird  ay  für  oy  aufzufassen 
sein,  in  ay  (<  audio ,  8.  10).  Im  Altlyonesischen  ist  diese  Schreibung 
zu  beobachten  (vgl.  Puitspelu  No.  16  Anm.  2.  Aus  dem  XVIII.  Jhrh. 
belegt  Puitspelu  die  Form  rai  für  rot.  In  den  östlichen  Dialekten 
tritt  vl.  e  in  den  Formen  ai  und  oi  gemischt  auf:  vgl.  Goerlich 
pgg.  60.  61.  63.  64  —  70.  Apfelstedt,  Psalter  pg.  XXI,  No.  33. 
Foerster,  Lyoner  Yzopet  pg.  XXXI,  No.  33.  Auch  in  anderen  Fällen 
finden  sich  die  Schreibungen  ei,  ai,  oi  gemischt.  Vgl.  Apfelstedt, 
Psalter  pg.  XXXII  No.  66.  Goerlich,  pg.  1 1  unten.  So  ist  es  nicht 
auffallend,  wenn  auch  in  den  Carm.  Magi,  diese  umgekehrte 
Schreibung  auftritt. 

23.  oi  vor  Nasal  tritt  als  u  auf  in  dunt  (<  dornt t  26).  Auch 
hier  dürften  östliche  Einflüsse  vorliegen,  da  Goerlich  pag.  94  die 
Reduzierung  von  0  -j-  i  zu  0  beobachtet  und  S.  93 — 94  den  Wechsel 
von  on  und  un  feststellt. 
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Frz.  uei. 

24.  Dieselbe  Erscheinung  wie  in  No.  16  liegt  vor  in  der 
Wiedergabe  von  uei  durch  oi  in  noyre  (25).  Auch  für  das  Alt- 
lyonesische  belegt  Puitspelu  (No.  42,  3)  noyt  für  afrz.  nueit . 

25.  Wie  eu  >  u  (No.  17)  und  wie  ui  >>  u  (No.  26)  findet  sich 
auch  ue  vor  mouill.  /  zu  u  vereinfacht:  culhay  (8);  cuUiii *  (14);  cul- 
hoy  (15.  20);  culhani  (32).  Vgl.  die  prov.  Form  culhir. 

Frz.  ui. 

26.  Der  Diphthong  ui  wird  zu  u  vereinfacht  in  nut  ( 8),  cu- 
doit  (24). 


Konson  antismus. 

Frz.  c.  q. 

27.  Der  Laut  [k]  wird  vor  i  wie  im  Italienischen  mit  ch  wieder¬ 
gegeben:  chi  (qui,  1),  durch  chu  in  chui  (~  qui  3). 

Dieselbe  Schreibung  ist  jedoch  besonders  vor  a ,  0,  u  beliebt: 
ciaschun  (2);  chuende  (—  coinie ,  2);  chortoisia  (2);  chomandement  (3); 
char  (4);  deschonforte  (4);  chocier  (19);  anchor  (23);  chonvient  (29); 
cludhoy  ( cueillois ,  3,  13). 

Auch  im  Auslaut:  duch  (3,  13);  (11);  sinch  (14,  22); 

Awcä  (18).  In  den  beiden  letzten  Fällen  ist  diese  Schreibung  be¬ 
sonders  auffallend.  Vielleicht  liegen  provenzalische  Einflüsse  vor. 

Frz.  ch. 

28.  Der  Laut  [/s]  frz.  ch  vor  i  wird  wie  im  Italienischen  durch 
blofses  c  wiedergegeben  in  cival  (1).  Durch  ci  vor  e  in:  blancietta  ( 1 1 ) ; 
hlancie  (17);  bocietta  (20).  Zweifelhaft  ob  frz.  e  oder  ie  anzusetzen 
bleibt  es  in  den  Fällen:  der  (<  carum,  4);  mar  der  (<<  mar  eher, 
marchier ,  8);  chocier  ( coucher ,  couchier,  19). 

29.  Die  italienisch  häufig  vorkommende  Schreibung  cch  für 
den  Laut  [£]  finden  wir  für  den  Laut  [/s]  verwandt  in  sacches  (22,  31). 

Frz.  g.  j. 

30.  Der  Laut  [dz]  frz.  gi,  ge,  j  wird  vor  a ,  0 ,  u  durch  ital.  gi 
wiedergegeben:  giort  (1);  giolis  (1);  giolia  (2);  sergiant  (2);  giardin  (8); 
gioier  ( 9);  giovinetta  ( 1 1 ) ;  degios  ( 13);  giarghonet  (16);  giuster  (22). 

31.  Dieselbe  Schreibung  ist  zu  beobachten  vor  e  in  gientis 
(gentii.  18).  giona  (19)  ist  italianisierte  Form  von  jeune  unter  Ein- 
flufs  von  it .  giovine  vgl.  auch  gioyna  (13). 

32.  Der  Laut  [g-]  vor  e ,  i  (frz.  gu)  wird  auf  italienische  Weise 
durch  gh  wiedergegeben :  ghinha  (=  guigne,  7). 

33.  Dieselbe  Schreibung  ist  auch  vor  a ,  0 ,  u  zu  beobachten: 
gharray  (3);  ghay  (14,  22);  giarghonet  (16). 
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Frz.  gn. 

34.  Eine  provenzalische  Schreibung  für  den  Laut  [«]  liegt 
vor  in  nh  für  frz.  gn:  mo?isenhor  (3);  ghinha  (=  guigne,  7);  sinke 
(=  signe.  7);  vienha  (—  viegne,  7);  rosinholet  (8,  26);  companhonet  { 16). 

Frz.  //. 

35.  Ähnlichen  Ursprungs  ist  die  Schreibung  1h  für  den  Laut 
[/]  frz.  //,  Hl:  culhay  (—  cueillois,  8);  filhes  (13);  culhir  (14);  filhetta 
(20);  vuelha  (26);  vuelhas  (27);  culhant  (32);  chulhoy  (32). 

Frz.  (vor  i). 

36.  Die  Wiedergabe  der'  j-Laute  ist  oft  vom  französischen 

Gebrauch  abweichend.  Zunächst  wird  der  stimmlose  Laut  [s]  häufig 
durch  .r  wiedergegeben ,  wo  frz.  c  oder  ss  üblich  sind:  douse  (1); 
sendre  (1);  (=  cels ,  4);  sei  (=  cd,  4);  sesi  {==  ceci,  4);  ciauses 

(=  chausses,  5);  layse  (=  laisse,  14);  se  (=  ce,  19);  Fransa  (22);  sens 
(=  cent,  22 );  mersy  (24);  obeisant  (2 5);  <s\?nV.r  (25);  plesanse  (28);  de- 
moranse  (2 8);  perdonanse  (28);  greises  (=  graces,  29). 

37.  Der  stimmhafte  Laut  [«]  wird  statt  durch  frz.  j  durch  z 
wiedergegeben  in  dizoit  ( 16);  rozetas  (2 1);  maldizant  (24).  (Proven¬ 
zalische  Orthographie). 

38.  Diese  Schreibung  tritt  vereinzelt  auch  für  [j]  ein:  espe¬ 
ranze  (25);  merzy  (2 9). 


Phonetische  Schreibungen. 

Hie  und  da  begegnen  in  den  Carm.  Magi,  phonetische 
Schreibungen : 

39.  Der  Nasal  [5]  wird  häufig  durch  an  statt  durch  das  im 
französischen  übliche  ^zz  wiedergegeben :  chomandement  (3),  ötz  («<  lat. 
in,  8),  panse  (12),  anchor  (24),  andure  (25),  jütz  (<  lat.  -|-  .r,  26). 

40.  Statt  ai  tritt  verschiedenlich  die  phonetische  Schreibung  e 
ein:  mestre  (4),  fet  (4),  fetes  (7),  vilen  (10),  men  ( manum ,  11), 
{mais,  18),  vet  ( mit ,  22),  james  (27),  plesanse  (28);  auch  plen  (—  plein, 
33)  gehört  hierher. 

41.  ei  für  <2z  findet  sich  in:  /«><?  (3),  (28).  Umgekehrte 

Schreibung  hierzu  ist:  leyray  (27). 

Die  Schreibung  der  Konsonanten  wird  vielfach  durch  Fort¬ 
lassen  nicht  mehr  gesprochener  Laute  vereinfacht: 

42.  s  :  etes  (daneben  estes,  beides  in  1),  vi  (1)  daneben  dis  (1); 

fit  (2,  24),  zw  (3),  (=  est,  3),  (3),  (1 1,  24),  fay  (—  faisf 

imp.  13),  boy  ( bois  \tranU\  14),  ver  ( vers ,  versus,  19),  vene  (imperat.  23), 
vien  (23),  for  (26),  departie  (27),  faite  (==  faiies  28),  sogar  me 
(<  mais,  30),  »zöjy  ( mensem ,  mois,  32). 

43.  /:  nani  ( —  zz<f«z7,  1),  mot  (molt,  1). 

44.  c :  (1),  lontens  (25). 
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45*  (=  digitum,  4),  oi  (=  0?/,  2),  aber  auch  porten  (4), 

fay  (=  fet,  6),  //(ijy  (plait,  6),  mj)/  ($0//,  13),  crojy  (fröiV,  wächst,  13), 
(=  cest ,  32).  Ein  unorgauisch  angehängtes  t  dagegen  in  giort 
(1, 19, 23, 27, 30). 

46.  Vereinfachung  von  Doppelkonsonanten  in  bergereita  (2). 
onbreia  (3),  mesagier  (3). 

Es  bleiben  noch  eine  Anzahl  einzelner  Wörter  übrig,  in  denen 
eine  rein  äufserliche  Angleichung  an  provenzalische  oder  italienische 
Wortformen  besteht.  Wir  lassen  sie  hier  folgen,  ohne  die  Frage 
zu  entscheiden,  ob  sie  sich  etwa  zum  Teil  als  mundartliche  Formen 
nach  weisen  lassen: 

Provenzalische  und  italienische  Anklänge. 


gioch  ( 1 1 ) 

prov.  joc 

frz.  jeu 

miey  (20) 

„  miei 

55  »M 

?naldizant  (24) 

„  maldizani 

„  maudisant 

desplasir  (28) 

„  desplazer 

„  desplaisir 

awam  (1) 

prov.  amarem 

frz.  aimeres 

giovinetta  (1 1) 

it.  giovinetta 

55 

jeunette 

u.  giovanetta 

daroy  (15) 

.,  darb 

55 

derray 

intray  (16) 

„  intrai 

55 

entray 

desot  (20) 

55 

desoz 

ciamin  (20) 

„  cammino 

55 

chemin 

lo  (21) 

n 

55 

le 

alla  (22,  26) 

„ 

55 

a  la 

claretta  (22) 

„  chiaro 

55 

clerete 

gelos  (24) 

55 

55 

jalos 

esperanze  (25) 

„  speranza 

55 

esperence 

pas  (26) 1 

„  pace 

55 

pais 

fara  (26) 

„  farä 

55 

fera 

fa  (26) 

„  u.  prov.  fa 

55 

fait 

perdonanse  (28) 

„  perdonanza 

55 

pardon 

ma  (28) 

auch  prov. 
perdonansa 

„  u.  prov.  otö 

55 

mais 

plandre  (29) 

„  piangere 

55 

plaindre 

Per  (5) 

auch  prov. 
plandre 

„  /><?r 

55 

par 

espinetta  (32) 

„  spinetta 

55 

espinete 

1  Im  Beaujolais  finden  sich  nach  P.  (No.  1 1  Anm.  6)  Ortsnamen,  in  denen 
der  Suffix  -acum  als  -as  auftritt. 
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Die  Reime. 

Die  Untersuchung  der  Reime  zeigt  uns,  dafs  wir  die  vorliegende 
Sammlung  als  eine  Sammlung  verschiedenartiger  Elemente  anzusehen 
haben;  diese  Auffassung  wird  dadurch  gestützt,  dafs  die  Lieder 
inhaltlich  verschieden  sind;  neben  Liedern  die  den  höfischen  Stil 
ungeschickt  imitieren  stehen  durchaus  volkstümliche;  und  eine  Reihe 
metrischer  und  sprachlicher  Eigentümlichkeiten  lassen  sogar  die 
Annahme  zu,  dafs  eine  Anzahl  Gedichte  unserer  Sammlung  viel¬ 
leicht  von  einem  Italiener  herrühren.  Die  Mischung  erklärt  sich 
daraus,  dafs  die  musikalische  Seite  die  Hauptsache  an  der  Originalhs. 
gewesen  war. 

Zur  leichteren  Übersicht  folgt  zunächst  ein 
Rimarium. 
a. 

1.  ant ,  ans. 
chomant ,  lielmant  (i). 

demant ,  amant ,  sergzant,  riant  (2). 
chomandemant ,  giostant  (3). 
czans  ( champs ),  grans  (5). 

verdoyant ,  desporiant,  portant ,  durmant ,  riant ,  plenamant ,  gioyant  (9). 
puy mant  (?),  jolietemant,  ciantant  (17). 
maldizant  talant  (24). 

chomant ,  prenant,  culhant ,  gans,  mayn  (manum),  an,  ciant  (32). 
chomant ,  joyant ,  pensant ,  pain  (pannum),  taint  (tan tum),  dedans , 
ayn  (annum),  chant  (33). 

2.  an  -{-  kons.  +  -e,  a  +  nas.  -f-  e. 

am[e]t  fame ,  sottilemant  (24)  unsicher. 
ama,  fontana ,  dama,  Franza ,  (22). 

3*  a  — }~  n  a  s.  -j—  -c. 

maine ,  soveyrayne,  semayne ,  payne  (poena),  sertayne  (31). 

4.  ß  +  nas.  +  “G  a  +  kons.  +  -e. 

sauge ,  altre,  blaime ,  espaime  ( 1 2). 

5.  +  kons.  -J-  -<?. 

desplasanse ,  plesanse ,  obbiesanse ,  demoranse ,  perdonanse  (28). 

£• 


pri  (1). 
semeU  (5). 
avisey  trove  (24). 

2.  {ier). 
monter ,  enformer  (1). 
grcver ,  pardoner  (26). 
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proyer ,  reconf orter  (27). 

endurer,  sospirer ,  tirer,  gar  der,  conquister  (2  g). 

3.  <?,  ier ,  <?r,  ai. 

porter ,  done,  forfet,  reclamer ,  trover  (12)  (unsicher). 
olivier,  gioster  (durch  civalier  zu  ersetzen),  chier  (3). 
olwier ,  amer,  volentier ,  corsier  (9). 
destorner ,  chocie,  esciape  (24). 

e  -e. 

roseya ,  bella  (unsicher). 

fineya,  dureya ,  desireya,  Uvreya  (2 6). 

[$]  —  tu,  oi 

1.  männlich: 
estroys  (5). 

27(2  (=  zw'/),  zzzöjy,  /irj/  (=  fait ),  pendray ,  play ,  zrzzy,  doit  (st.  aler 
emendiert)  (6). 

44,  /<?27ay,  ^zzzy,  g&y i  mangiqy ,  feray ,  deray  (8). 
cortoys ,  /röjyj  (14). 

Zezwjp,  introy ,  culhoy,  feroy ,  daroy ,  avoyr  (oder  0270z'!). 
zzzoy,  wy,  tornoy ,  Jöy,  myz  (13). 
zzzöjz  (#ztfz  <C  rne  oder  z7z<?z>  «<  menseml)  (15). 
zrcöy  (19). 

levay ,  vay,  culhay ,  intray,  f er  ai,  derai,  trametrai ,  gai  (21). 

wy»  f°y  (25)- 

esmay,  ay  (27). 

2.  weiblich: 

zrtfjv^»  voldroie ,  ponheroie ,  mangeroye ,  banheroye  (5). 

3.  -<?/.• 

gioliet ,  viatinet ,  giardinet,  rosinholet ,  verset ,  clergionet,  compan- 
honet  (16). 

4.  -ette: 

amieita ,  albetta,  piuselletia,  giovinetta,  amoretas ,  blancietta ,  fre- 
schetta  (11). 

violeta ,  filhetia,  amietta ,  bocietta  lorinetta  (20). 

5. 

lyesse,  tristesse,  corrose  (==  correce)  30. 


i. 

I.  Z,  z\r,  *>. 

özzzzj,  /rz>,  giolis,  dis  (1). 
amt \  jo  Hs,  oblis,  sartir,  revenir  (4). 
culhir,  pris,  pri  (bitte),  özzzz',  (14). 
57<?zzzr,  tftfzz'f  (21). 


ayr,  languir,  s  er  vir ,  grepir ,  vestir  (26). 
amis ,  ty,  my ,  party ,  (2 7). 
mcirsy ,  sogit,  desplasir  (28). 
tfwjy,  ( oiroi ),  merzy ,  deservi  (29). 

2.  weiblich: 

<2 mie,  avisie  (statt  avisea),  mie ,  servie ,  jolie  (1). 
pria ,  amia,  giolia ,  chortoisia  (2). 
amie,  mie ,  jolie  (6). 

/z<2,  servia  (2 5). 
departie ,  vie  (27). 

unsicher:  sarzia  (=  sargie),  giolie ,  vienha  (?)  (<<  veniani)  (?)  (7). 

3.  j  +  nas. 

matin,  lorin ,  giardin ,  ciamin ,  Martin ,  albespin  (20). 
engin,  y  (oder  ici)  (24)  sehr  unsicher. 
ghinha,  sinke  (==  guigne,  signe,  7). 

p. 

1.  männlich: 

giort,  non  (1). 

?ör<?,  (19)  (wohl  als  [V|?). 

?  turelure,  ore  eure,  ordure  (19)  (wohl  als  [«]?). 
amors,  giort ,  dous ,  vos,  tos  (23). 
poyor,  ge  los  (24). 

amour,  doulour,  dousour ,  giort  (30). 

2.  nasal: 

done,  home  (19). 

0  -j-  nas.  mit  «. 

pont,  mayson ,  lonch  nesun,  hom  mirfalorion  (18). 

P- 

1.  männlich: 

fort ,  acort ,  resort ,  mort  (25). 

2.  weiblich: 

Kodes,  porten,  inorte,  porte,  deschonforte  (4). 
mw,  esmeroda,  enclose  (7). 

u. 

fuy,  nuyt  (24). 

.57/4/,  mersy  (24). 

noyre  (==  nuire),  seiure,  andure  (25). 

eu. 

dus  (=  deus),  diex  (19). 

Aus  dem  Reimverzeichnis  können  wir  entnehmen,  dafs  die 
Reimverhältnisse  in  unserer  Sammlung  im  allgemeinen  dieselben 
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sind,  wie  in  den  Chansons  du  XVme  siede  en  reimt  mit  an  als  \ä?i\ ; 
als  e  reimen  die  Partidpia  auf  e  und  die  Infinitive  auf  er,  sowie 
der  Suffix  ier.  Auf  §  reimen  die  ersten  Personen  sg.  des  Impf.  p. 
d.,  fut.  und  cond.  Dieses  §  reimt  ferner  mit  oi,  für  das  der  Laut¬ 
wert  [o/]  und  vielleicht  schon  teilweise  [/?]  anzusetzen  ist.  Letzteres 
wird  durch  die  umgekehrte  Schreibung  ay  für  oy  wahrscheinlich 
gemacht,  ui  reimt  in  No.  XXIV  mit  i,  eine  bekannte,  u.  a.  auch 
in  dem  Chanson  du  XVe  siede  häufig  beobachtete  Erscheinung. 

Eine  Anzahl  Reime  und  Assonanzen  werden  jedoch  vielleicht 
dazu  beitragen,  die  Annahme,  dafs  der  Grundstock  der  Gedichte 
dem  Frankoprovenzalischen  vielleicht  dem  lyonesischen  Gebiet  an¬ 
gehört,  noch  wahrscheinlicher  zu  machen,  nachdem  sich  bei  Be¬ 
trachtung  des  Schriftbildes  schon  viele  Gründe  dafür  geltend 
machen  liefsen. 

1.  Die  Assonanz:  ama,  fontana ,  dama ,  Franza ,  Iansa  (22). 

Eine  Assonanz  zwischen  und  a  ist  in  jener  Zeit  für  das 

französische  Gebiet  nicht  mehr  möglich.  Im  lyonesischen  Dialekt 
behalten  ama  und  fontana  das  reine  a  (vgl.  No.  13).  Derselbe 
lyonesische  Reim  zwischen  frz.  an  und  ain  liegt  vor  in  No.  XXXIII, 
wo  main  («<  manuni)  mit  culhant  u.  a.  assoniert.  Hier  steht  aller¬ 
dings  der  Text  nicht  ganz  sicher,  da  No.  XXXII,  das  sonst  fast 
identisch  ist,  diesen  Reim  nicht  aufweist. 

2.  Von  gröfster  Wichtigkeit  ist  der  in  das  franko- pro  venza- 
lische  und  speziell  lyonesische  Gebiet  weisende  Reim:  pont,  mayson , 
louch,  nesun ,  hom  (18). 

Puitspelu  stellt  in  No.  47  fest,  dafs  frz.  un  im  Lyonesischen 
den  Lautwert  [ö]  hat,  vgl.  unum  7>  yon,  Lugdunum  >  Lyon.  Die 
gleiche  Beobachtung  auch  für  das  Altlyonesische:  alumen  7>  alon 
(tarif  du  peage  de  Lyon,  recueil  forme  au  XIVe  siede) ,  alcons  (= 
aucun,  Marguerite  d7Oyngt  und  Syndicat  ou  proces  verbal  d’election 
des  conseillers  de  la  ville  pour  l’annee  1355.  Cartulaire  municipal 
du  XIVe  siede)  on  (<!  unum,  Marg.  d’Oyngt);  nigon  (<  necunum,  li 
contios  de  allar  abatre  Peyraut  de  1350)  auch  nion  „item  se  nion 
citiens  .  .  .“  um  1340,  droit  de  Pesage  vgl.  Puitspelu  pg.  274).  Diese 
Erscheinung  wird  ferner  belegt  in  den  heutigen  Dialekten  aut 
Karte  119  in  Gillierons  Atlas  linguistique  für  den  Norden  des 
Dept.  Isere,  für  Ain,  Savoie,  Haute-Savoie  und  den  nördlichen  Teil 
des  Dept.  Rhone.  Die  Ähnlichkeit  zwischen  un  und  on  wird  ferner 
erwiesen  durch  die  Tatsache,  dafs  für  on  in  vielen  östlichen  Dia¬ 
lekten  der  Lautwert  [ü]  an  gesetzt  wird,  vgl.  Gillieron  Karte  166. 
Karte  1 5  wo  für  Isere,  Loire  und  Ardeche  aiguillon  mit  der  Endung 
[Ü]  auftritt,  während  Rhöne  ein  anderes  Wort  aufweist.  Vgl.  endlich 
zu  der  ganzen  Frage  Goerlich,  Burg.  Dial.  pg.  100. 

3.  noyre  (=  nuire )  seiure  andure  (25). 

oy  nur  graphisch  für  ui.  Während  hier  u  als  Tonvokal  mit  u 
assoniert,  ist  in  Nr.  24  die  Assonanz  ui :  i  zu  beobachten,  eine 
Tatsache,  die  gegen  den  einheitlichen  Ursprung  der  Sammlung 
angeführt  werden  kann. 


8 


4*  Sehr  bemerkenswert  sind  die  Assonanzen: 
ore ,  une  (19). 

turelure ,  ore,  eure ,  ordure  (19). 

Sie  sind  ein  wichtiges  Kriterium  für  den  lyonesischen  Ursprung 
unserer  Sammlung.  Im  Lyonesischen  gehen  die  Laute  u,  ou  und 
0  vielfach  durcheinander.  Puitspelu  belegt  im  Altlyonesischen  die 
Schreibungen  ou  und  u  für  vl.  g  (vgl.  pg.  XXXVII  ff.).  Dies  läfst 
darauf  schliefsen  dafs  die  Aussprache  von  u  und  0  nicht  sehr  ver¬ 
schieden  war.  Für  das  heutige  Lyonesische  belegt  Puitspelu  uro 
<<  hora  (No.  34).  Ebenso  geht  sogar  vl.  au  vereinzelt  in  u  über 
vgl.  ura  <<  aura  (Puitspelu  pg.  420)  auch  vortonig:  (Puitspelu 
No.  75,  2)  San -Muri  <<  Sanctum  Mauritium.  Die  Verwandtschaft 
zwischen  un  und  071  wurde  bereits  erwähnt. 

5.  Die  Assonanz  osas,  soya ,  esmeroda ,  enclose  (7)  erregt  eben¬ 
falls  in  einem  frankoprovenzalischen  Texte  keinen  Anstofs.  Im 
Osten  ist  die  Form  sqe  für  soie  möglich  (vgl.  Belege  bei  Goerlich, 
Burg.  Dial.  pg.  59,  wo  sich  oe  für  oie  für  Cöte  d’Or,  Nivernais, 
Bourbonnais  und  Franche  Comte  belegt  findet.  Für  das  heutige 
Lyonesische  ist  bei  Puitspelu  (No.  17)  allerdings  die  Form  seya 
belegt. 

6.  poyor  in  Assonanz  mit  gelos  (24)  ist  ebenso  auf  franko- 
provenzalischem  Boden  ohne  Anstofs. 

Eine  Reihe  durch  Reim  und  Assonanz  gesicherter  sprachlicher 
Erscheinungen  geben  also  eine  weitere  Stütze  für  die  Vermutung, 
dafs  der  Grundstock  der  Carm.  Magi,  auf  frankoprovenzalischem, 
speziell  lyonesischem  Gebiete  zu  Hause  ist. 

Es  sind  noch  einige  metrische  und  sprachliche  Erscheinungen 
zu  erwähnen  die  vielleicht  für  die  Lokalisierung  der  Gedichte  von 
Bedeutung  sind. 

1.  Die  Negation  tritt  als  ne  und  non  auf.  In  einer  Reihe 
Fälle  mufs  die  Negation  non  vor  Vokal  im  Interesse  der  Silbenzahl 
beibehalten  werden: 

7.  Varlet  qu'a  moy  parier  non  osas. 

14.  giamays  non  iray  al  boy  la  flor  culhir. 

19.  Non  feray ,  iure  Iure ,  non  feray ,  non  est  ore , 
non  feray ,  turelure ,  no?i  feray ,  non  ay  chure. 

30.  si  non  avray  giamays  tout  me  bon  giost. 

(Doch  ist  daneben  auch  „e  si  ri avray“  überliefert.) 

Nach  Gilliörons  Atlas  linguistique  tritt  heutzutage  non  in  dieser 
Verwendung  nur  in  den  Alpes  maritimes  auf,  doch  erweist  ein  Blick 
in  die  Werke  der  Marguerite  d’Oyngt  (ed.  Philipon,  Lyon  1887), 
dafs  im  Altlyonesischen  die  Negation  in  den  Formen  ne,  710 ,  non 
auftritt:  non  trovavet  (p.  38),  en  cet  mundo  7ion  eret  (p- 39),  or  710  ha 
pas  grant  teins  (p.  40);  no  hy  aveit  fors  ...  (p.  40),  jo  ne  vo  con- 
teray  pas  (p.  40),  jo  no  hay  (p.  40),  no  sont  (p.  41),  no  se  pont  tenir 
(p.  41),  ciz  chanz  no  est  (p.  41),  oy  non  est  cors  d'ome  (p.  42),  oy 
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no  ha  pas  ...  (p.  43),  locht  d’home  non  ho  porroyt  recontar  (p.  43), 
non  se  puyant  solar  (p.  44),  no  pot  aveyr  nulla  infirmita  (p.  45),  il 
non  ant  en  Den  (p.  47).  Diese  Beispiele  erweisen,  dafs  no?i  als 
Negation  besonders  vor  Vokalen  im  Altlyonesischen  zulässig  ist, 
vgl.  auch  se  ge  non  ai  in  No.  III,  wo  das  non  allerdings  leicht  be¬ 
seitigt  werden  kann. 

2.  Bemerkenswert  ist  das  häufige  Vorkommen  des  inklinierenden 
n  (<C  inde). 

3.  mon  amin  et  le  tniens  giostant. 

4.  quar  ’n  a  pris  un  autre. 

22.  si  ’n  enchontroi  une  dama. 

Diese  Erscheinung,  die  zunächst  an  das  Provenzalische  ge¬ 
mahnt,  ist  bei  Gillieron  auf  Karte  83b  auch  für  Rhöne  und  Isere 
nachgewiesen. 

3.  An  das  Provenzalische  erinnern: 

5.  per  ont  m’en  iroye ,  doch  ist  die  Form  ont  auch  dem  Lyo- 
nesischen  geläufig,  vgl.  Puitspelu  p.  278. 

22.  oy  na  dama,  douse  dama  (siehe  den  Kommentar  zu  22). 

4.  In  das  frankoprovenzalische  Gebiet  sind  wahrscheinlich  die 
folgenden  Refrains  zu  verweisen: 

18.  mirfaloridayna ,  mirfalorion. 

20.  ay  lorin ,  lorm,  ay  lorinetta. 

5.  Einige  auffallende  sprachliche  Erscheinungen: 

5.  mes  ciauses  sont  semeles , 

man  erwartete  ees,  da  afrz.  chaux,  masc.  (cfr.  Littrö,  Dict.)  die 
Silbenzahl  stören  würde.  Doch  könnte  hier  auch  eine  Freiheit  der 
Volksdichtung  vorliegen,  die  sich  erlaubt,  weibliche  und  männliche 
Reime  zu  vermischen.  Auch  in  den  Chansons  du  XVe  siede  be¬ 
obachten  wir  nachlässige  Schreibung  des  e  mnet  cf.  dort  S.  156 
No.  XL.  Dieselbe  Erklärung  dürfte  anzugeben  sein  für: 

25.  ne  me  lerra  e  de  ce  sui  seure  (masc.  im  Reim  auf  - ure ). 

In  28:  nolle  tenis  an  nulle  desplasir  ist  ebenfalls  kaum  ein 
sprachlicher  Fehler  anzunehmen.  Wir  haben  es  vielmehr  mit  einer 
Freiheit  der  Volksdichtung  zu  tun,  die  sich  hin  und  wieder  die 
Einführung  solcher  Stütz-«?  zur  Regulierung  der  Silbenzahl  eines 
gesungenen  Textes  gestattet.  Ein  neueres  Beispiel  in  Remy  de 
Gourmont,  Esthetique  de  la  langue  franqaise,  Paris  1903  p.  286. 

6.  Ein  für  kunstgemäfse  Gedichte  fehlerhafter  Hiat,  der  aber 
in  der  Volksdichtung  keinen  Anstofs  erregt,  liegt  vor  in  No.  25 
(dreimal),  27,  28,  vgl.  S.  29. 

Unser  Gesamturteil  über  den  Ursprung  der  Carmina  Maglia- 
becchiana  wird  hiernach  folgendermafsen  zu  formulieren  sein: 

Die  Carmina  Magliabecchiana  sind  eine  von  einem  Italiener 
abgeschriebene  Sammlung  ostfranzösischer  Lieder.  Dieselbe  enthält 
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vorwiegend  frankoprovenzalische,  höchstwahrscheinlich  lyonesische 
Elemente,  doch  sind  ihr  auch  einige  lothringische  Stücke  bei¬ 
gemengt,  wie  das  aus  einer  Anzahl  ostfranzösischer  Schreibungen 
hervorgeht.  Ebenso  ist  der  Reim  von  oi  (<  vl.  e)  mit  oi  (<  vl.  o, 
g  -f-  i)  auf  dem  Gebiete  von  Lyon  nicht  gut  möglich,  während  er 
für  das  Gebiet  der  Franche  Comte  zulässig  ist,  vgl.  Foerster,  Lyoner 
Yzopet.  No.  3 1  ff.  Diese  letztere  Erscheinung  ist  zu  beobachten  in 
den  Gedichten  V.  VII,  XXIV,  für  die  also  lyonesischer  Ursprung 
abzulehnen  wäre.  Das  Auftreten  solcher,  wahrscheinlich  aus  der 
Franche  Comte  stammender  Gedichte  in  einer  mutmafslich  in  Lyon 
redigierten  Sammlung  bietet  jedoch  nichts  Auffallendes. 

Auf  den  ersten  Blick  scheint  das  Vorhandensein  einer  solchen 
aus  heterogenen  Bestandteilen  zusammengesetzten  Handschrift 
äufserst  überraschend.  Wir  müssen  also  versuchen  nachzuweisen, 
dafs  die  Carm.  Magi,  hierin  nicht  alleinstehen.  Es  wäre  zuerst  fest¬ 
zustellen,  ob  aus  dem  XV.  Jahrhundert  noch  andere  Hss.  überliefert 
sind,  die  Liedertexte  in  verschiedenen  Sprachen  und  von  ver¬ 
schiedener  Provenienz  enthalten,  zweitens  aber  ob  uns  andere  Hss. 
überkommen  sind,  deren  Französisch  durch  italienische  Schreiber 
italianisiert  wurde. 

Was  die  erste  Frage  anbetrifft,  so  lassen  sich  aus  dem  XV.  Jahr¬ 
hundert  eine  ganze  Reihe  Liederhss.  teils  mit,  teils  ohne  Noten 
anführen,  die  verschiedensprachige  Texte  enthalten.  Die  in  Be¬ 
tracht  kommende  Handschriftengruppe  ist  von  Groeber  in  seiner 
Arbeit  über  die  Liederbücher  von  Cortona  (Z.  f.  r.  Ph.  XI,  371 — 404) 
zusammengestellt.  Die  bekannteste  dieser  Hss.  Paris  B.  N.  fr.  12744, 
in  den  Chansons  du  XVe  siede  von  G.  Paris  ediert,  enthält  neben 
den  französischen  Stücken  ein  spanisches  (No.  CXXXVII)  und 
mehrere  Dialektstücke,  ein  savoyisches  Lied  (No.  XCVI)  ein  pro- 
venzalisch  gefärbtes  (No.  CIV)  und  ein  gasconisches  (No.  CXIX). 
Die  Hss.  fr.  2245  und  fr.  1597  der  B.  N.  zu  Paris  enthalten  nur 
französische  Stücke.  Dagegen  enthält  die  Hs.  B.  N.  fr.  1596  neben 
den  französischen  zahlreiche  lateinische  und  ein  italienisches  Stück. 
Sehr  interessant  ist  die  zierliche  Hs.  B.  N.  fr.  15  123.  Sie  bietet 
eine  Musterkarte  verschiedener  Sprachen:  Von  den  ersten  100  Num¬ 
mern  der  Hs.  sind  französisch  die  No.  5.  6.  7.  10.  11.  12.  15.  16. 

17.  18.  19.  20.  21.  22.  23.  24.  26.  27.  28.  29.  30.  31.  32  (?). 

33.  34  (auch  lat.).  36.  37.  38.  39.  40.  41.  42.  43.  44.  45  (auch 
vlämisch).  46.  47.  48.  49.  50.  53.  55.  56.  57.  58.  59.  60.  61.  66. 
67.  68.  69.  70.  71.  72.  73.  74.  75.  76.  77.  78.  79.  80.  81.  82. 
84.  85.  86.  87.  88.  93.  96.  97.  Italienisch  sind  die  No.  4.  8.  9. 
13.  14.  36.  54.  64.  65.  89.  90.  91.  92.  94.  95.  98.  Spanisch 

sind  No.  99  und  100.  In  einer  eigenartigen  Mischsprache  zwischen 

Französisch  und  Italienisch  sind  No.  51.  52.  62.  63.  geschrieben. 
Lateinisch  sind  No.  1.  2.  3.  Holländisch  No.  25.  Die  von  Gröber 
veröffentlichten  Cortoneser  Lieder  sind,  wie  Gröber  auf  S.  379  1.  c. 
feststellt,  teils  französisch,  teils  italienisch,  teils  lateinisch.  Eine 
zweite  den  Hss.  an  Wert  gleichstehende  Quellengruppe  sind  die 
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von  R.  Eitner  in  seiner  grundlegenden  Bibliographie  zusammen¬ 
gestellten  Musiksammelwerke  des  XVI.  und  XVII.  Jhdts.  Nach 
Eitners  Angaben  enthalten  unter  den  Werken  von  1500 — 1530 
verschiedensprachige  Texte  die  No.  (zitiert  nach  Eitner)  1501. 
(Petrucci  Odhecaton):  lat.frz.it.,  I50ia  (Petrucci  canti  50):  lat.  frz. 
it.  niederdtsch.,  No.  I503a  (Petrucci  canti  150):  lat.  frz.  it.  dtsch. 
([No.  1512  (Öglin):  dtsch.  lat.]),  No.  1530°  (Attaignant):  frz.  it.  Nach 
diesen  weiteren  Beispielen  dürfte  das  Auftreten  einer  Handschrift 
mit  verschiedensprachigen  Liedtexten  kaum  noch  auffallend  sein. 

Zweitens  gilt  es  zu  entscheiden,  ob  sich  andere  Fälle  italia- 
nisierter  französischer  Liedtexte  nachweisen  lassen.  Ohne  auf  die 
lange  Reihe  franko-italienischer  Epen  und  Romantexte  einzugehen, 
werden  wir  einen  Blick  auf  die  oben  erwähnte  Hss.-Gruppe  werfen. 
Die  Hss.  B.  N.  fr.  2245.  1596.  1597.  12744  (Ch.  d.  XV.  s.)  sowie 
die  von  Gröber  (Z.  f.  r.  Ph.  XI,  pg.  394  ff.)  veröffentlichte  Utrechter 
Hs.  Varia  202  enthalten  keine  italienischen  Beimischungen.  Zahl¬ 
reich  sind  dieselben  jedoch  in  den  Cortoneser  Liedern.  Die  bei 
Besprechung  der  Carm.  Magi,  erwähnten  (und  nummerierten)  Laut¬ 
erscheinungen  finden  sich  z.  T.  in  den  Cortoneser  Liedern  wieder, 
vgl.  No.  1  (<?  a):  Fransa  (C.  L.  10),  guerra  (C.  L.  10),  villeina 

(C.  L.  4).  No.  1 1  ,(nfrz.  ou  als  0 ):  corte  (C.  L.  3),  jor  (C.  L.  8),  sodea 
(C.  L.  10,  soudee ),  cops  (C.  L.  17).  No.  14  {au  als  at)y  altrier  (C.  L.  1). 
No.  16  ( eu  >  0 ):  jone  (C.  L.  6),  malhor  (C.  L.  22),  more  (C.  L.  22), 
demore  (C.  L.  22).  No.  27  ([£]  als  ch):  juschia  (C.  L.  5);  eschu 
(C.  L.  5),  che  (C.  L.  11),  chon  (C.  L.  n).  No.  28  ([//]  als  c,  ci ): 
ciemisette  (C.  L.  3,  8),  coucie  (C.  L.  7),  cianson  (C.  L.  14),  flecie  {= 
fieche  C.  L.  14),  cievciucioie  (C.  L.  15),  cevaucoie  (C.  L.  27),  blance  (C.  L. 
27).  No.  36  (jj,  c  als  x) :  pellison  (C.  L.  8),  cases  (C.  L.  10),  seans 
(C.  L.  33).  Mouill.  I  tritt  auf  als  it.  gl  in:  Guiglemette  (C.  L.  8), 
figle  (C.  L.  18),  s  tritt  auf  als  ch  in  chi  (1 1),  cK  i  (10).  Phonetische 
Schreibungen  liegen  vor  in  hote  (<<  haute ,  C.  L.  3),  Sene  {==  Seine , 
C.  L.  4),  fet  ( fait ,  C.  L.  11),  ut  ( eut ,  C.  L.  15).  Auch  Italianismen 
finden  sich:  base  ( baisies,  C.  L.  2),  tases  ( taises ,  C.  L.  3),  ame  ( aime , 
C.  L.  3),  moglie  (C.  L.  11),  fabors  ( faubourgs ,  C.  L.  13),  svergogne 
(C.  L.  19),  vostro  (C.  L.  19),  da  (=  de ,  C.  L.  23),  cangier  (C.  L.  35), 
agnellons  ( aigneaux ,  C.  L.  48),  cincque  (C.  L.  48). 

Auch  die  Hs.  B.  N.  fr.  15  123  enthält  zahlreiche  Italianismen. 
Auf  fo.  1 — 100  waren  die  folgenden  zu  beobachten:  la  plus  bella 
(fo.  1 2 a) ,  secretament  (fo.  l6b),  joiesute  (fo.  2lb),  valdra  (fo.  24b), 
voglie  (fo.  2Öb),  dulcia  mie  (=  douce  amie ,  fo.  27b),  malvais  (fo.  32b), 
signor  (fo.  49 b),  millor  (fo.  53 b),  carparella  neben  carparelle  (fo.  5Öb, 
57 a).  „ Aye  sur  moy  rien  que  vous  fasst  che  my  .  .  .“  (fo.  59 b), 

desplasance  (fo.  68 b),  sciaroye  (fo.  69  h) ,  alcun  (fo.  74b),  chiangement 
(fo.  78b),  chi  (fo.  86b). 

Ein  Blick  in  Eitners  Bibliographie  erweist  das  Vorkommen 
von  Italianisierungen  auch  in  den  ältesten  Notendrücken.  Aus 
Zitaten  von  Initieu  bei  Eitner  heben  wir  einige  Italianismen  hervor: 
Druck  I530c  (Attaignaut)  Eitner  pg.  21:  La  scarpa  my  faict  mal. 
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Eitner  p g.  312:  Dieu  vous  gardina  ( garde  mal)  belle  (Attaignant 
I53°b);  Pg-  3r4:  D'un  bei  matin  che  .  .  .  (Petrucci  I505c);  pg.  321: 
gentil  galant  de  gerra  (Petrucci  I503a);  pg.  324:  hör  (st.  or  f.  it. 
hora )  oires  une  chanson  (Petrucci,  1501,  vgl.  auch  Petrucci  I505d: 
hör  passata  b);  pg.  33g:  Nastu  pas  veu  la  mistondina  (Petrucci  1503^; 
pg.  340:  Nostre  cambriere  si  malade  (Petrucci  1501).  Die  Sprach- 
form  der  Carm.  Magi,  verliert  also  durch  ähnliche  Fälle  in  anderen 
Hss.  ihr  Auffallendes. 

Das  Vorhandensein  solcher  gemischtsprachigen  und  in  ihren 
französischen  Teilen  italianisierten  Hss.  läfst  sich  durch  einen  kurzen 
Blick  auf  die  Geschichte  der  Musik  des  ausgehenden  Mittelalters 
leicht  erklären:  Im  12.  und  13.  Jahrhundert  hatte  die  Kunst  mehr¬ 
stimmig  zu  komponieren  in  Paris  sich  zu  glänzender  Blüte  entfaltet, 
vgl.  W.  Meyer,  Ursprung  des  Motetts  u.  a.  p.  131.  W.  Meyer,  Frag- 
menta  Burana  p.  178  ff.  Bald  sollte  diese  neue  Kunst  sich  weit 
verbreiten  und  besonders  in  den  nordöstlichen  Provinzen  Frank¬ 
reichs  festen  Fufs  fassen.  So  beobachten  wir  bereits  im  13.  Jahr¬ 
hundert  in  diesen  Provinzen  feststehende  Sängertage  in  Valenciennes, 
Arras,  Douay,  Lille,  Tournay  (vgl.  Gröber,  Grdr.  Afz.  Lit.  Gesch. 
pg.  948).  Und  nachdem  im  Anfänge  des  16.  Jahrhunderts  die 
Pariser  Schule  immer  mehr  in  einem  „hohlen  Schematismus  und 
geistig  inhaltslosem  Virtuosentum“  erstarrte,  sollten  gerade  in  diesen 
Ostseeprovinzen,  in  Hennegau  und  Flandern  die  Prinzipien  der 
Pariser  Schule,  Kontrapunkt  und  Mensuralnotensystem  glänzend 
weiterentwickelt  werden,  (vgl.  Naumann,  Musikgeschichte  I,  pg.  287, 
297).  Die  Meister  dieser  teils  aus  romanischen,  teils  aus  germa¬ 
nischen  Elementen  zusammengesetzten  Schule  —  es  genügt  Dufay, 
Antoine  Busnois  und  Gilles  Binchois  zu  nennen  — ,  legten  ihren 
Kompositionen  nun  z.  T.  Texte  unter,  die  dem  Gebiete  der  höfischen 
Lyrik  im  Stile  des  Charles  d’Orleans  angehören.  Zum  andern  Teil 
griffen  sie  volkstümliche  Texte  auf,  die  sie  mehr  oder  weniger  den 
musikalischen  Bedürfnissen  entsprechend  umformten.  Neben  fran¬ 
zösischen  Texten,  die  in  der  älteren  Zeit  vorherrschend  sind,  be¬ 
gegnen  in  späterer  Zeit  auch  niederländische,  lateinische,  italienische 
und  spanische  Texte.  Der  Grund  hierfür  ist  in  der  Ausbreitung 
der  niederländischen  Komponisten  über  fast  ganz  Europa  zu  suchen. 
Naumann  gibt  auf  S.  337 — 371  seiner  Musikgeschichte  Bd.  I  eine 
umfangreiche  Darstellung,  wie  die  niederländischen  Komponisten 
im  15.  Jhdt.  die  Musikschulen  an  fast  allen  Höfen  Europas  leiten. 
Wir  begegnen  ihnen  an  der  päpstlichen  Kapelle  in  Rom,  in  Mai¬ 
land,  in  Padua,  in  Paris,  in  Ferrara,  in  Madrid,  in  Neapel,  in 
Venedig,  in  Wien,  in  Prag  und  in  München.  Für  eine  neu  ent¬ 
deckte  Turiner  Handschrift  (vgl.  F.  Ludwig,  Geschichte  d.  Mensurai¬ 
notation  p.  640),  die  Kompositionen  niederländischer  Meister  mit 
französischen  Rondeau-  und  Balladentexten  enthält,  scheint  sich 
sogar  Cypern  als  Ursprungsland  nach  weisen  zu  lassen.  Für  das 
Studium  der  altfranzösischen  Lyrik  sind  diese  Kompositionen  der 
niederländischen  Schule  von  allergröfster  Wichtigkeit,  da  sie  uns 
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eine  Fülle  populärer  Lyrik  des  XV.  Jhrhdts.  überliefern,  die  sich 
metrisch  und  inhaltlich  eng  an  die  populäre  und  die  nicht  unter 
provenzalischem  Einflufs  stehende  afrz.  Kunstlyrik  des  XIII.  Jhrhdts. 
anschliefsen,  wie  wir  sie  in  den  Pastorellen,  den  Balletten  und 
Rondeaux  der  Bartsch’schen  und  Raynaud’schen  Sammlungen  stu¬ 
dieren  können.  Leider  sind  diese  Texte  in  vielen  Fällen  ver¬ 
stümmelt  oder  vollkommen  umgemodelt,  da  die  Komponisten  mit 
denselben  häufig  vollkommen  frei  schalteten  und  walteten,  je  nach¬ 
dem  die  musikalische  Form  es  verlangte.  Vielleicht  war  es  eben 
diese  Gleichgültigkeit  den  Texten  gegenüber,  die  die  Komponisten 
oft  zu  volkstümlichen  Texten  greifen  liefs.  Diese  französischen 
Volksliedertexte,  die  sonst  wohl  niemand  der  Aufzeichnung  für 
wert  gehalten  haben  würde,  wunderten  nun  mit  den  Kompositionen 
durch  ganz  Europa,  vornehmlich  nach  Italien,  wo  sie  dann  auch 
in  von  Italienern  geschriebene  oder  gedruckte  Sammlungen  über¬ 
gingen.  Auf  solche  Weise  lassen  sich  die  italianisierten  Texte 
erklären.  Andrerseits  war  es  natürlich,  dafs  ein  in  Italien  ansässiger 
niederländischer  Komponist  seinen  Texten  nicht  ausschliefslich 
französische,  sondern  auch  italienische  Texte  unterlegte.  Dies  ist 
der  Grund  für  die  Vielsprachigkeit  der  in  manchen  Sammlungen 
erhaltenen  Texte.  Schliefslich  ist  die  Möglichkeit  vorhanden,  dafs 
sich  ein  Komponist  zu  Kompositionszwecken  Texte  aus  anderen 
Sammlungen  ausschreiben  liefs,  so  dafs  uns  auch  Hss.  mit  oft 
stark  verstümmelten  Liedtexten  ohne  Komposition  begegnen.  So 
können  wir  vier  Gruppen  von  Hss.  populärer  Texte  im  XV.  Jhrhdt. 
unterscheiden : 

i°  Handschriften,  welche  Texte  mit  einstimmigen  Komposi¬ 
tionen  mit  Noten  bieten:  Beispiel:  B.  N.  fr.  12477  (Ch.  du  XVme  s.). 

2°.  Handschriften,  welche  mehrstimmige  Kompositionen  ent¬ 
halten;  die  Stimmen  sind  meist  auf  zwei  gegenüberstehende  Seiten 
verteilt  und  die  Texte  sind  oft  sehr  stark  gekürzt  und  deformiert. 
Man  könnte  diese  Hss.  „Partiturhandschriften“  nennen.  Dahin 
gehört  B.  N.  fr.  15 123. 

30.  Handschriften,  welche  nur  Text  und  Melodie  einer  Stimme 
enthalten.  In  manchen  Fällen  ergänzen  sich  die  Stimmen,  so  hat 
z.  B.  Gröber  in  der  Hs.  B.  N.  fr.  nouv.  acq.  1819  den  Tenor  zu 
zwei  in  Cortona  befindlichen  Hss.  entdeckt,  die  ihrerseits  den 
Sopran  und  Alt  enthalten  (cf.  Ztschr.  f.  r.  Ph.  XI,  S.  371). 

40.  Handschriften,  welche  Liedtexte  ohne  Noten  bieten.  Diese 
Texte  sind,  wenn  sie  aus  Hss.  der  Gruppe  3  oder  4  abgeschrieben 
sind,  meist  stark  verderbt.  In  diese  Gruppe  gehören  die  Carm. 
Magi. 

Diese  zerstückelten  Liedtexte  stellen  uns  jedoch  vor  eine  grofse 
Frage.  In  vielen  Fällen  ist  es  zweifellos,  dafs  diese  zerstückelten 
Texte  mehrstrophige  Rondels  waren;  diese  mehrstrophigen  Rondels 
folgten  im  XII.  «u.  XIII.  Jahrhundert  einem  festen  metrischen  Schema 
und  einer  meist  straff  gegliederten  Melodie,  wie  sich  aus  lateinischen 


24 


und  französischen  Rondels  des  ausgehenden  XII.  und  des  XIII.  Jhrh.s 
nachweisen  läfst  (vgl.  die  Melodieen  der  in  der  Hs.  Florenz.  Laur. 
Plut.  XIX  erhaltenen  lat.  Rondels,  sowie  Jeanroys  glänzende  Re¬ 
konstruktionen.  Origines  p.  423).  Um  diese  Melodieen  kümmerten 
sich  die  komponierten  des  XV.  Jahrhunderts  jedoch  nicht,  sondern 
benutzten  nur  die  Texte,  indem  sie  sie  den  neuen  kontrapunktischen 
und  mehrstimmigen  Kompositionen  unterlegten.  Dabei  zerissen, 
zerstückten  und  erweiterten  sie  diese  Texte  oft  in  der  willkür¬ 
lichsten  Weise,  indem  sie  dieselben  dem  System  des  Fugenbaus 
angeglichen.  Im  Anhänge  haben  wir  es  versucht,  aus  dem  Texte 
einer  in  einem  alten  Druck  zu  München  überlieferten  Komposition, 
das  alte  festgefügte  mehrstrophige  Rondel  wieder  herauszuschälen. 
Auf  diese  Methode  werden  aus  den  Kompositionssammlungen  des 
XV.  Jahrhunderts,  noch  fast  unübersehbare  Schätze  volkstümlicher 
Lyrik  auszugraben  sein. 

Dieselbe  Rekonstruktionsarbeit,  wie  wir  sie  für  das  Gedicht 
„A  Paris  sus  Petit  Pont“  versucht  haben,  mufste  schon  derjenige 
machen,  der  aus  Liebhaberei  oder  zu  praktischen  Zwecken  aus 
Kompositionssammlungen  Texte  ausschreiben  wollte,  wie  z.  B.  der 
Schreiber  der  Camina  Magliabecchiana.  So  erklären  sich  die  zahl¬ 
reichen  Ungenauigkeiten  und  Fehler  dieser  Hs.  —  Ehe  man  aber 
an  die  Förderung  dieser  reichen  Schätze  populärer  Lyrik  gehen 
kann,  mufs  ein  umfassender  Überblick  über  die  in  Hss.  und  alten 
Drucken  überlieferten  Liedtexte  gewonnen  werden,  als  dies  bisher 
durch  die  Eitnersche,  das  XV.  Jahrhundert  unberücksichtigt  lassende 
Bibliographie  möglich  war. 


Metrik. 


Die  Verse. 

In  den  Carmina  Magliabecchiana  sind  folgende  Zeilen  arten 
vertreten : 

[Ein  isolierter  Zweisilbner  in  No.  XXIII:  der  den  Refrain  ein¬ 
leitende  Ausruf:  Helas!] 

Männliche  Dreisilbner  in  No.  XIX.  XXIV. 

Weibliche  Dreisilbner  in  No.  XIX.  XXI.  [XXII.]. 

Männliche  Viersilbner  in  No.  IX.  XIV.  XV. 

Weibliche  Viersilbner  in  No.  V.  VII.  [XX]. 

Männliche  Fünfsilbner  in  No.  VI.  XVII.  [XVII].  XVIII.  [XX]. 
XXIII.  XXIV. 

Weibliche  Fünfsilber  in  No.  I.  V.  VI.  [X].  XII.  [XVII].  XVIII. 
XXII. 

Männliche  Sechssilbner  in  No.  I.  [XVII].  [XXIV  =  3  +  3]. 

Weibliche  Sechssilbner  in  No.  I. 

Männliche  Siebensilbner  in  No.  I.  V.  VIII.  IX.  X.  XII.  XIV.  XV. 
XVIII.  XIX.  XX.  XXI.  XXIV. 

Weibliche  Siebensilbner  in  No.  XXII.  XXVII. 

Die  Verse  von  acht  und  mehr  Silben  bilden  Komplexe,  die 
zu  lang  sind,  um  nur  eine  Wortgruppe  umfassen  zu  können,  die 
Achtsilbner  sind  in  der  Regel,  die  Verse  von  höherer  Silbenzahl 
stets  mit  einer  Cäsur  versehen,  die  in  einem  regelmäfsig  wieder¬ 
kehrenden  festen  Einschnitt  in  Sinn  und  Wortgruppe  besteht.  Man 
mufs  demnach  unterscheiden. 

Männliche  Achtsilbner  ohne  Cäsur  in  No.  II  (eine  Cäsur  4  +  4 
wäre  hier  nicht  ganz  ausgeschlossen)  VIII.  [X.]  XXVII.  (Spuren 
von  Cäsur  4  +  4  bemerkbar). 

Weibliche  Achtsilbner  ohne  Cäsur  in  No.  II.  [X],  XXIX. 

Männliche  Achtsilber  mit  Cäsur  4  -}-  4 :  III  (Cäsur  nicht  über¬ 
all  sicher  durchzuführen)  IV.  VII.  XVI. 

Männliche  Neunsilbner:  [X]. 

Weibliche  Neunsilbner:  [X]. 

Zehnsilbner  mit  Cäsur  4+6:  XXV.  XXVI.  XXVIII.  XXX. 
XXXI. 

Männliche  Zehnsilbner  mit  Cäsur  4^  +  6:  XIII. 
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Männliche  Zehnsilbner  mit  Cäsur  5^  -{-  5:  XXII. 

Weibliche  Zehnsilbner  mit  Cäsur  5  -f-  5^:  XI. 

Incommensurable  weibl.  Zehnsilbner:  [XV]  s.  u. 

Variabler  Zehn-  oder  Elfsilbner  7(^  +  3  oder  4:  XXII.  XXXIII. 

Bei  den  in  [  ]  stehenden  Angaben  handelt  es  sich  um  Verse, 
die  weiter  unten  als  incommensurabel  behandelt  sind.  —  Schon 
diese  Aufzählung  der  Zeilenarten  läfst  die  verschiedene  Provenienz 
der  Gedichte  erkennen,  neben  den  altertümlichen  5  +  5  cäsurierten 
Zehnsilbnern  beobachtet  man  den  höfischen  Zehnsilbner  Frankreichs 
mit  der  Cäsur  4  +  6. 

Cäsur. 

Für  die  Cäsur  gilt  im  allgemeinen  die  Regel,  dafs  sie  durch 
eine  festliegende  betonte  Silbe  und  durch  eine  leichte  Sinnespause 
gebildet  wird.  Einige  geringere  Abweichungen  von  dieser  Regel 
sind  in  den  Carmina  Magliabecchiana  zu  beobachten. 

Es  gibt  zunächst  Fälle  in  denen  die  Cäsur  nach  der  vierten 
Silbe  im  Zehnsilbner  nicht  durch  eine  betonte  Silbe,  sondern  nur 
durch  Wortende  und  Sinnespause  gekennzeichnet  ist.  (Diese  Cäsur 
ist  mittelalterlich  häufig.  Vgl.  E.  Deschamps;  auch  Villon.) 

A  chtsilbner: 

A  Vonbreta  ||  (Tun  olivier  .  .  .  III,  3. 

Que  cianlava  ||  son  ghiargonet  XVI,  2.  2. 

que  me  semble  ||  li  plus  jolis  IV,  3. 

Zehnsilbner: 

ver  ma  dame  ||  que  nul  me  puisse  noyre  .  .  .  XXV,  2. 

non  me  vuelha  ||  si  sodemant  grepir  .  .  .  XXVI,  10. 

chiera  dame  ||  je  soy  en  vos  marsy  .  .  .  XXVIII,  2. 

pour  vous  sufre  ||  mante  dure  semayne  .  .  .  XXXI,  5 

Ferner  läfst  sich  mangelnde  oder  schwache  Sinnespause  beob¬ 
achten  : 

Achtsilbner: 

ye  sui  a  mon  ||  senhor  le  duch 

por  feire  son  ||  chomandemant  . .  .  III,  8.  9  (Überlieferung  unsicher). 

Varlet  qu'a  moy  ||  parier  non  osas  .  .  .  VII.  R.  (schw.  Cäs.). 

m  en  intray  en  ||  un  giardinet  .  .  .  XVI,  2.  I. 

ge  aroye  plus  ||  eiere  estre  morte  .  .  .  IV,  5. 

Zehnsilbner: 

ni  par  congii  ||  feyre  de  noir  vestir  .  .  .  XXVI,  1 1  (schw.  Cäs.). 

Über  Hiat  in  der  Cäsur  vgl.  S.  28. 

Incommensurable  Zeilen. 

Neben  den  regelmäfsig  gebauten  in  der  Literatur  des  XV.  Jhdt.s 
überall  begegnenden  Zeilen,  sind  eine  Anzahl  Zeilen  zu  beobachten, 
die  einer  Einfügung  in  regelmäfsigen  Schemen  widerstehen.  Es 
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ist  zunächst  auffällig,  dafs  es  sich  lediglich  um  Refrainzeilen  handelt. 
Nicht  uninteressant  ist,  dafs  in  der  Lyrik  des  XIII.  Jhrh.s  ebenfalls 
in  den  Refrains  solche  incommensurablen  Zeilen  zu  beobachten 
sind.  Ferner  begegnen  dieselben  in  den  Refrains  der  mehr- 
strophigen  lateinischen  Rondels.  Diese  Tatsache  hat  ihre  Gründe 
in  der  Musik.  Die  Versform  ist  im  M.  A.  nichts  an  sich  exis¬ 
tierendes,  sie  ist  nichts  als  das  Spiegelbild  einer  musikalischen 
Gestaltung.  Bei  ruhigem  Fortgange  der  Musik  weist  auch  das 
Spiegelbild  ruhige,  leicht  verständliche  Linien  auf.  Bietet  aber  die 
Musik  jubelnde,  reichkolorierte  Ausrufe,  wie  sie  beim  Tanze  oder 
zum  Ausdruck  der  Freude  erschallen,  so  ist  das  gedankentragende 
Wort,  oft  nicht  im  Stande  diese  gefühlstragenden  Laute  wieder¬ 
zugeben,  eine  Interjektion  ist  ein  schwaches  Abbild,  eine  Abbreviatur 
einer  langen  Koloratur. 

Die  erste  Gruppe  incommensurabler  Zeilen  wird  also  aus  Inter¬ 
jektionen  gebildet.  Wir  beobachten  solche  schon  in  dem  von 
Dreves  Analecta  XXI,  No.  45  veröffentlichten  Osterliede:  Nostra  est 
redempiio,  j  O,  0,  J  cujus  resurrectio  |  ovini  plena  gaudio  |.  Oder 
in  dem  Liede  auf  fol.  der  Hs.  Stuttgarter  Handbibi.  I,  Ascib.  95: 
Pur  natas  hodic  |  0  concio  \  cantus  est  leticie  |  0  *  concio ,  psa litte, 
0  concio  |  Oy  eo  |  psallat  cum  tripudio.\  Es  sind  ferner  Fälle 
zu  beobachten,  wo  wie  in  den  Chansons  du  XVme  siede  ein  Text 
unter  den  Noten,  einer  neben  den  Noten  steht;  hier  bietet  der 
unter  den  Noten  stehende  Text  verschiedentlich  incommensurable 
Erweiterungen,  die  in  dem  zweiten  Texte  fehlen.  Vgl.  Chansons 
du  XVme  No.  L  Text  unter  den  Noten:  Point  ne  changeroye  |  mes 
loyalles  cimonrs  \  Allez  hauvay  \  mes  loyalles  amours  |.  ln  dem 
zweiten  Texte  ist  die  Strophe  mit  dem  ersten  amours  beendet. 

In  der  uns  beschäftigenden  Sammlung  begegnet  ein  solches 
aus  dem  metrischen  Schema  herausfallender  Ausruf  in  No.  XXIII : 
Plelas  |  je  more  pour  amorsl 

Ein  klassisches  Beispiel  für  die  Art  und  Weise,  wie  die  Kom¬ 
ponisten  einen  Text  dem  musikalischen  Bedürfnis  zu  Liebe  um¬ 
formen,  aufteilen,  repetieren  und  mit  sinnlosen  Floskeln  verzieren, 
bietet  das  im  Anhänge  behandelte  Lied,  wo  aus  der  Überlieferung 
der  alte  Kern  herauszuschälen  versucht  wurde. 

Aufser  Ausrufen  können  Tanzmelodieen,  deren  Charakteristikum 
vielfach  in  Wiederholung,  Differenzierung  und  endlicher  Auflösung 
eines  Motivs  liegt,  incommensurable  Wiederholungen  oder  Differen¬ 
zierungen  einer  Refrainzeile  hervorrufen.  Wiederholungen  liegen 
vor  in  den  Refrains: 

gi  ay  V  alo  V  alo  .  V  aloetta!  No.  X. 
bergeyron  .  bergeyron  .  bergeyroneta !  No.  XV. 
or  la  dobles  joli  .  jolietemant !  No.  XVIII. 
viron ,  1 dron,  viron  vay!  No.  XXI. 

Eine  Differenzierung  liegt  vor  in  No.  XX: 

Ay  lorin}  lorin  J  ay  lorinetlal 
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Schliefslich  können  incommensurable  Zeilen  dadurch  entstehen, 
dafs  der  Musiker  eine  Zeile  wiederaufnehmen  will  und  diese  Wieder¬ 
aufnahme  durch  ein  auf  eine  lange  Note  gesungenes  et  oder  ähn¬ 
liches  einleitet.  Vgl.  Chansons  du  XVme  si&cle  No.  XXI.  Text 
unter  den  Noten:  Faisons  la  faisons  |  faisons  bonne  chere,  faisons  la , 
faisons  |  Et  |  faisons  bonne  che  re,  faisons  la,  faisons ! 

Ein  ähnlicher  Fall  ist  Carm.  Magi.  No.  X  zu  beobachten,  wo 
der  Refrain  gi  ay  /’  alo,  V  alo,  V  aloetta  ||  gi  ay  V  aloetta  que  s*  en 
vayl  in  der  Mittenrepetition  e  gi  ay  V  aloetta !  wie  auch  in  dem 
Liedanfang  gleichen  Wiederaufnahme  am  Ende  jeder  Strophe  durch 
ein  e  um  je  eine  Silbe  vermehrt  ist.  Gewöhnlich  wird  eine  Re¬ 
duktion  dieser  incommensurablen  Zeilen  möglich  sein,  indem  man 
sie  als  musikalisch  bedingte  Erweiterungen  geläufiger  Zeilenarten 
ansieht. 

Hiatus. 

Eine  weitere  Schwierigkeit  für  die  Silbenzählung  eines  Verses 
kann  sich  aus  dem  Hiatus  ergeben.  Für  das  altfranzösische  ist 
im  allgemeinen  der  Hiat  betonter  Silben  zulässig.  Cf.  Tobler, 
frz.  Versbau  (4  ed  p.  123 ff.).  Wenn  der  auslautende  Vokal  jedoch 
ein  stummes  e  ist,  mufs  Elision  desselben  stattfinden.  Der  Hiat 
zwischen  betonten  Vokalen  ist  in  den  Carm.  Magi,  nicht  selten  zu 
beobachten : 

Le  parti:  en  esi  tont  pris  I,  1,  6. 

vos  etes  gay:  e  giolis  I,  2,  6. 

ye  sui:  a  monsenhor  le  duch  III,  8. 

qui:  a  belle  amie  IV,  R.  3. 

a:  un  vilen  done  nia  X,  1,  3. 

introy:  en  un  pre  XI,  1,  2. 

las  ge  ne  li:  avoy  forfet  .  .  .  XII,  2,  1. 

giamays  non  iray:  al  boy  XIV,  R.  1. 

e  moy:  a  laysie  XIV,  2,  5. 

nien  intray:  en  un  giardinet  XVI,  1,  2. 

ge  me  levay :  un  matin  XX,  1,  1,  XXXII,  2,  XXXIII,  2. 

trovay :  une  filhetta  .  .  .  XX,  2,  4. 

si  nfen  fuy:  aleya  .  .  .  XXIII,  1,  2. 

e  ge  mi  sui:  avise  .  .  .  XXIV,  3,  1. 

0  retorner  par  li:  en  gre  servir  XXVI,  8. 
vous  en  deusies  au  euer  pitie:  avoyr  XXXI,  3. 
de  tout  mon  euer  qui:  est  a  vos  voloyr  XXXI,  12. 

Auch  in  der  Cäsur  ist  Hiat  zu  beobachten: 

je  vos  merrail  |J  en  V  erba  jolie  II,  7. 
ge  vos  derayl  ||  une  esmeroda  VII,  2,  5. 
quant  me  leveyl  ||  un  matinet  XVII,  1,  1. 
tout  di  devray:  ||  esperanze  en  soy  XXV,  5. 
ne  me  leyray:  j|  e  de  se  suy  seiure  XXV,  1 1. 
pour  se  li  pri:  ||  alla  tres  desireya  XXVI,  9. 
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Stummes  e  wird  in  der  Regel  elidiert,  auch  einmal  in  Cäsur: 
E  sy  volli  estre:  ||  a  vosire  obbiesanse.  XXVIII. 

Im  Einklang  mit  dem  populären  Ursprung  der  Gedichte  steht 
die  Tatsache,  dafs  wir  stummes  e  nicht  selten  im  Hiatus  als  zählende 
Silbe  finden: 

[que  me  cudoyt  pendrey  (vielleicht  =  pendre  y})  XXIV,  2,  2.] 
tout  di  devray  esperanze:  en  soy  XXV,  5  (ev.  korrupt.). 

Vay  je  lonlens  amea :  et  servia  XXV,  8. 
pour  endurer  poynal  a  fin  de  mort  XXV,  1 2. 
quar  je  tel  ane,  trop  plus  que  mi  XXVIII,  9» 

Nicht  selten  sind  Fälle  in  denen  der  Hiatus  lediglich  im  Schrift¬ 
bild  besteht.  Z.  B.: 

ansi  la  doy :  om  mener  s’  amietia  XI.  R. 

Auch  andere  Fälle  in  denen  das  Schriftbild  die  elidierte  Silbe 
konserviert: 

gi  ay  Valoetla  que  syen  vay  X,  R.  2. 

Schliefslich  sind  auch  durch  die  Schreibung  verhüllte  durch 
Elision  zu  beseitigende  Hiate  vorhanden  z.  B. : 

Je  vien  du  mo stier,  les  autres  i  vont  tos  XXIII,  4,  2. 

Zu  beachten  sind  die  Fälle  in  denen  durch  Einführung  der 
schriftfranzösischen  Form  statt  der  überlieferten  Hiat  und  Ausfall 
einer  unentbehrlichen  Silbe  erfolgen  würde. 

Enjambement. 

In  der  Regel  bildet  jeder  Vers  ein  für  sich  abgeschlossenes 
Ganzes,  auch  dem  Sinne  nach.  In  Gedichten  volkstümlichen  Tones, 
wie  die  Mehrzahl  der  Carm.  Magi,  es  sind,  ist  das  Enjambement 
um  so  leichter  vermieden,  als  die  volkstümliche  Sprache  syntaktisch 
sehr  einfach  ist  und  daher  keine  Möglichkeit  zu  komplizierter 
Gliederung  der  Satzgefüge  gibt.  Ein  solcher  Zusammenhang  tritt 
jedoch  dann  leicht  ein,  wenn  eine  Kurzzeile  von  einer  Langzeile 
abhängig  gemacht  wird,  wenn  sie  z.  B.  drei  parallele  Langzeilen 
abschliefst.  Dieser  Fall  findet  sich  in  den  Carm.  Magi,  recht  häufig 
da  die  Mehrzahl  der  mehrstrophigen  Rondels  derartige  angehängte 
Kurzzeilen  aufweist. 

Die  eigenartige  Struktur  der  mehrstrophigen  Rondels,  die  wie 
ein  Gewebe  aus  Text  und  Refrainzeilen  erscheinen,  bringt  es  ferner 
mit  sich,  dafs  Textzeilen  die  in  einem  regelmäfsig  fortlaufendem 
Gedicht  den  Faden  des  Gedankens  glatt  und  ungehindert  sich  ab¬ 
wickeln  lassen  würden,  durch  den  Einschlag  der  Refrainzeilen  in 
einzelne  inkohärente  Teile  zerrissen  zu  sein  scheinen.  So  begegnen 
uns  Strophen  die  mit  einem  Relativsatze  beginnen,  dessen  Bezugs¬ 
wort  in  der  vorhergehenden  Strophe  steht.  Man  mufs  diese  Ge¬ 
dichte  aber  als  Einheiten  nicht  als  eine  Reihe  von  Strophen  auf¬ 
fassen,  dann  wird  die  Kette  der  Textzeilen  ein  festes,  zusammen¬ 
hängendes  Ganzes  ergeben. 
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Abgesehen  von  diesen  beiden  Fällen  ist  eigentliches  Enjambe¬ 
ment  zwischen  Langzeilen  nur  zu  beobachten  in  VI,  2,  2 — 3.  XXV, 
9  — 10.  XXVI,  1 — 2,  7 — 8.  Die  beiden  letzten  Gedichte  gehören 
zu  der  Gruppe  im  höfischen  Stile  gehaltener  Dichtungen. 

Reim  und  Assonanz. 

Ein  weiteres  Mittel  die  Zeilen  zur  Einheit  zusammenzufassen 
sind  Reim  und  Assonanz.  In  den  Carm.  Magi,  treten  beide  Formen 
des  Gleichklangs  auf:  ein  Beweis,  dafs  unsere  Sammlung  sich  aus 
verschiedenartigen  Elementen  zusammensetzt. 

Gereimt  sind  die  Gedichte:  II.  III.  V.  VI.  VIII.  IX.  X.  XI. 
XIII.  XV  (?).  XVI.  XVIII.  XX.  XXV.  XXVI.  XXVII.  XXIX.  XXX. 
XXXI.  XXXII.  XXXIII. 

Assonierende  Gedichte  sind:  I.  IV.  VII.  XII.  XIV.  XV  (?). 
XVII.  XIX.  XXI.  XXII.  XXIII.  XXIV.  XXVIII. 

Die  vorhandenen  Assonanzenreihen  sind  die  folgenden: 

I.  jour  non. 

IV.  Kodes,  poi'ten ,  morte ,  porte ,  de schonforte. 

VII.  osas,  soya,  esmeroda,  enclose. 

XII.  done,  forfet ,  reclamer ,  trover ,  ältre,  bldime ,  espäime ,  säuge. 

XIV.  culhir ,  pris. 

XV  ?.  avoyr  (viell.  avoyl),  levoy. 

XVII.  ( bella ),  blancie ,  mande ,  atande. 

XIX.  (?)  une ,  ore,  done ,  home. 

XXI.  venir ,  amis  (Text  gereimt). 

XXII.  fontana ,  dama,  ama,  Franza,  lanses. 

XXIII.  giort,  dous,  vos ,  tos  (oder  tost). 

XXIV.  cime,  fame ,  sotilemant. 

destorner ,  chocie ,  esciape. 
gelos,  poyor. 

XXVIII.  marsy ,  sogit,  desplasir. 

Ungereimte  Zeilen,  Waise,  sind  in  den  Carm.  Magi,  recht 
selten.  Es  sind  nur  zu  beobachten  die  Zeilen:  III,  1.  III,  8  (?). 
V,  R  2.  VIII,  R  2.  X,  R  1  [XIV,  1,  5].  XV,  R  2  [XIX,  1,  1.  3.  XXI, 
1,  4.  XXI,  Ri]. 

Die  eingeklammerten  Fälle  können  statt  als  Kurzzeilen  auch 
als  Teile  von  Langzeilen  aufgefafst  werden. 

Durch  den  eigenartigen  Bau  der  mehrstrophigen  Rondels  er¬ 
gibt  sich  die  sogenannte  Durchreimung,  d.  h.  die  korrespon¬ 
dierenden  Verse  der  verschiedenen  Strophen  tragen  den  gleichen 
Reim.  Die  Durchreimung,  die  bei  der  Besprechung  der  einzelnen 
Liedformen  zu  betrachten  sein  wird,  ist  in  der  Mehrzahl  der  Ge¬ 
dichte  der  Carm.  Magi,  zu  beobachten.  Gedichte  mit  wechselndem 
Reim  sind  nur:  No.  I.  V.  XIV.  XIX.  XXIV.  Doch  finden  sich 
auch  in  diesen  Gedichten  (Balletten  und  Chanson)  durchgereimte 
Stücke. 
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Auch  in  den  Cäsuren  ist  ab  und  an  Reim  zu  beobachten. 
Doch  braucht  er,  wenn  er  in  einem  Gedichte  auftritt,  nicht  kon¬ 
sequent  durchgeführt  zu  werden.  Solcher  Binnenreim  ist  zu  be¬ 
obachten  in  folgenden  Stücken: 

VII.  moy,  deray ,  deray ,  seray. 

XI.  leve,  pre ,  demandoy ,  respondu,  sufrir ,  pris,  ruay. 

(XIII.  filhetia ,  Paris ,  filhes ,  dames ,  «/,  rame)} 

XVI.  levey,  ( introy  eri),  trovoy,  ciantava,  dizoyt,  point ,  gentil. 

XXIII.  levea,  aleya ,  revenua ,  demande,  mo stier,  froyt . 

XXXII.l  matin  giardin,  violetas ,  espineta,  moy  (?),  ami. 

XXXIII.J  matin  giardin,  violetas,  ami,  spinetta,  moys ,  sely. 

Der  Binnenreim  ist  teils  paarweise,  teils  sind  Ansätze  zur 
Durchreimung  vorhanden. 

Elemente  der  Strophenbildung. 

Es  ist  notwendig  eine  Verszeile  nicht  als  etwas  isoliertes  zu 
betrachten,  man  mufs  sie  vielmehr  auch  als  Glied  der  Strophe 
studieren.  Die  primitivste  Form  der  Strophenbildung  ist  die  An¬ 
einanderreihung  gleicher  Zeilen,  die  durch  gemeinsamen  Reim  ver¬ 
bunden  sind.  Diese  primitive  Form  ist  in  den  Romanzen  der 
Carm.  Magi,  noch  vertreten. 

Aber  auch  in  anderer  Weise  treten  Zeilen  gleicher  Silben  zahl 
als  Strophenteile  auf.  So  finden  sich  paarweise  gereimte  Zeilen  in 
in:  No.  IV  (4^,  4^),  in  No.  XIX  (6^,  6^),  in  No.  V  (7,  7),  in 
No.  XXI  (7,  7),  in  No  VIII  (8,  8). 

Zeilen  gleicher  Silbenzahl  (meist  Acht-  und  Zehnsilbner)  werden 
ferner  in  den  höfischen  Rondels  und  Bergeretten  verwandt,  unter 
Beobachtung  der  für  diese  Formen  feststehenden  Reimschemen. 
Verschiedenartige  Zeilenarten  werden  in  diesen  Dichtungsarten  ver- 
hältnismäfsig  selten  gemischt.  In  den  Carm.  Magi,  ist  No.  XXVII 
das  einzige  Beispiel  der  sog.  Bergerette  layee. 

In  No.  III  endlich  finden  sich  gleichsilbige  Zeilen,  die  jedoch 
durch  den  Reim  a  a  b  verbunden  sind. 

Nicht  selten  zu  beobachten  ist  die  Zusammenstellung  von 
männlichen  und  weiblichen  Versen  gleicher  Silbenzahl:  3  und  3^ 
in  No.  XIX.  5,  5-,  in  No.  VI,  XVII  und  XVIII  R.,  dreigliedrig 
5»  5  No.  VI,  zweigliedrig  in  XVII  und  XVIII,  6^,  6  in  No.  I, 

wo  dieser  Komplex  doppelt  gesetzt  und  durch  Kreuzreim  zusammen¬ 
gehalten  wird.  8,  8^  in  No.  II. 

Dann  sind  die  Fälle  zu  beachten,  in  denen  an  eine  Langzeile 
eine  Kurzzeile  angehängt  wird.  7  +  3^  in  No.  XIX,  XXI.  7+4 
in  .  No.  IX,  XIV,  XV.  8- -{- 4  in  No.  VII.  8  +  5-  in  No.  XII. 
Diese  Kombinationen  sind  in  erster  Linie  in  den  mehrstrophigen 
Rondels  zu  beobachten. 

Endlich  sind  die  Fälle  zu  erwähnen  in  denen  Langzeilen  kom¬ 
biniert  werden.  7,  6^  in  No.  I,  XX.  7,  5,  3  in  No.  XXIV.  7,  8 
jn  No.  VIII.  8,  7^  in  No.  XXVII.  Eine  gleiche  Kombination  von 
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Kurzzeilen:  5^,  4^  in  No.  V.  Diese  Art  der  Zeilenkombination 
ist  charakteristisch  für  die  Ballette  und  die  oben  als  laye  charakteri¬ 
sierten  Kunstformen. 

Die  Art  der  Reimzusammenstellung  ist  —  abgesehen  von  den 
Gattungen  mit  vorgeschriebenen  Bau  —  folgende:  paarweiser  Reim 
zu  beobachten  in  No.  IV,  V,  VIII,  XIX,  XXI,  wechselnde  Reime 
ab  in  No.  II,  Kreuzreim  ab  ab  in  No.  I,  XIV,  XIX,  a,  a,  b,  das 
Stabat  mater-Schema,  in  No.  I,  III  (?),  XIV,  XXIV,  dreigliedrige 
Komplexe  a,  x,  a  in  No.  V,  VI. 

Aus  dieser  Betrachtung  geht  hervor,  dafs  gewisse  Arten  der 
Zeilenkombination  für  gewisse  Arten  typisch  sind,  nicht  anders 
gewisse  Reimkombinationen.  Wir  haben  hier  also  ein  Kriterium 
das,  mit  Vorsicht  angewandt,  dazu  dienen  kann,  Fetzen  von  Liedern, 
wie  sie  uns  so  häufig  unter  den  komponierten  Liedern  des  XV.  Jahr¬ 
hunderts  überliefert  werden,  dem  einen  oder  andern  Typus  zuzu¬ 
schreiben. 

Die  Refrains. 

Alle  Stücke  der  Carm.  Magi.,  mit  Ausnahme  von  No.  II,  III 
und  XXIV  haben  einen  Refrain.  Die  Bedeutung  dieses  Refrains 
geht  über  die  Bedeutung  eines  allen  Strophen  in  gleicher  Weise 
an  gehängten  Textstückes  hinaus,  da  er  sich  aufser  am  Strophen¬ 
ende  auch  am  Eingang  des  ganzen  Liedes  und  häufig  aufserdem 
noch  im  Stropheninnern  vorfindet.  Gerade  durch  die  verschiedene 
Art  und  Weise  mit  der  der  Refrain  den  Strophenkörper  gliedert, 
charakterisieren  sich  die  einzelnen  Gedichtarten,  und  der  Refrain 
ist  nicht  ein  angehängtes  Schmuckstück,  sondern  das  Gerippe  des 
ganzen  Liedes.  Wie  der  Refrain  zu  dieser  wichtigen  Funktion 
gekommen  ist,  wie  diese  Erscheinung  auf  mittellateinischem  Gebiet 
früher  zu  beobachten  ist,  als  auf  altfranzösischem,  mag  einer  späteren 
Untersuchung  Vorbehalten  bleiben. 

Es  ist  natürlich,  dafs  die  Schreiber  ein  Textglied  das  sich 
häufig  wiederholte,  abzukürzen  sich  gewöhnten:  die  Aufgabe  eines 
Herausgebers  mufs  es  sein,  die  Refrains  der  metrischen  Struktur 
entsprechend  zu  rekonstruieren,  zuvor  aber  sich  der  etwaigen 
Fehler  der  Überlieferung  zu  vergewissern. 

Bei  der  Betrachtung  der  Überlieferung  der  Refrains  unserer 
Lieder  sind  zunächst  die  mehrstrophigen  von  den  einstrophigen, 
unter  diesen  letzteren  wiederum  die  Rondels  und  Bergeretten  zu 
unterscheiden. 

In  der  ersten  Gruppe  sind  eine  Anzahl  Fälle,  in  denen  die 
Refrains  vom  Liedanfang,  vom  Strophenende  und  die  Refrainteile 
im  Innern  der  Strophe  stets  regelmäfsig  angegeben  sind:  No.  V. 
VII.  X.  XIII.  XV.  XVI.  XVIII.  XXII.  XXIII.  Dann  eine  Reihe 
Fälle  in  denen  der  Refrain  am  Liedanfang  und  am  Liedende, 
jedoch  nicht  nach  den  einzelnen  Strophen  angegeben  ist:  No.  IX. 
XI.  XII.  XX.  XXXII.  XXXIII.  Ferner  einige  bei  denen  der  Refrain 
sich  nur  am  Liedanfang  und  unvollständig  am  Liedende  findet: 
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I.  VI.  VIII.  XVII.  XIX.  Dafs  der  Schreiber  sich  bei  dieser  Schreib¬ 
weise  seiner  Abkürzung  klar  bewufst  gewesen  ist,  geht  daraus  her¬ 
vor,  dafs  sich  in  No.  IX.  XVII  und  XX  sporadische  Refrain¬ 
repetition  nach  einzelnen  Strophen  findet. 

Vollständige  Refrainrepetition  am  Liedanfang  und  Liedende, 
unvollständige  nach  den  einzelnen  Strophen  findet  sich  in  No.  XXI. 
Vollständiger  Refrain  am  Anfang,  unvollständiger  an  den  Strophen¬ 
enden  ist  in  No.  XIV  zu  beobachten. 

In  den  einstrophigen  kunstgemäfsen  Rondels  ist  in  einem  Fall 
die  Refrainrepetition  in  der  Mitte  und  am  Ende  vollständig  an¬ 
gegeben:  in  No.  XXX;  einmal  ist  in  der  Mitte  der  Refrain  an¬ 
gedeutet,  während  er  am  Ende  fehlt:  in  No.  IV;  ein  andermal  ist 
er  am  Ende  angedeutet,  fehlt  aber  in  der  Mitte:  in  No.  XXVIII. 
In  No.  XXIX  und  XXXI  fehlen  alle  Andeutungen  in  der  Mitte  und 
am  Strophenende. 

In  den  drei  Bergeretten  unserer  Sammlung  No.  XXV.  XXVI. 
XXVII  ist  der  Endrefrain  angedeutet. 

Aus  diesem  Sachverhalt  geht  hervor,  dafs  die  Überlieferung 
der  Refrains  durchaus  auf  schwankenden  Prinzipien  beruht.  Eine 
einheitliche  Konstruktion  bei  den  Refraingedichten  ist  jedoch  an¬ 
zunehmen,  da  es  unmöglich  scheint,  dafs  ganz  kongruent  gebaute 
Gedichte  wie  z.  B.  No.  XI  und  XIII,  XII  und  XV,  XVIII  u.  a.  m. 
den  Refrain  auf  verschiedene  Art  angewendet  haben  sollten,  ganz 
abgesehen  davon,  dafs  ältere  Refrainliedersammlungen  wie  die  Hs. 
Douce  308  in  Oxford  die  Refrains  meist  vollständig  geben.  Wir 
dürfen  uns  also  als  berechtigt  betrachten,  an  Stelle  einer  inkonse¬ 
quenten  Überlieferung  (cf.  No.  IX.  XVII.  XX!)  den  Refrain  überall 
dem  richtig  erkannten  metrischen  Schema  entsprechend  zu  gestalten. 
Für  die  diesbezüglichen  Unregelmäfsigkeiten  der  Carm.  Magi,  sind 
die  Bequemlichkeit  früherer  französischer  Kopisten,  die  die  Er¬ 
gänzung  dem  kundigen  Leser  überlassen  konnten,  und  die  Un¬ 
kenntnis  des  italienischen  Abschreibers  des  uns  vorliegenden  Ms. 
verantwortlich  zu  machen,  der  die  meisten  der  französischen  Re¬ 
fraingedichte  den  auf  denselben  Blättern  stehenden  italienischen 
Balladen  im  äufseren  Gewände  angleichen  wollte.  Diese  Absicht 
geht  daraus  deutlich  hervor,  dafs  er  den  Refrain  am  Ende  nicht 
als  Stück  der  letzten  Strophe  sondern  (analog  dem  Bau  der  Ballata) 
als  ein  das  Gedicht  einleitendes  und  schliefsendes  von  den  Strophen 
unabhängiges  Stück  betrachtet,  wie  dies  aus  den  im  kritischen 
Apparat  gegebenen  Bildern  der  Überlieferung  zu  ersehen  ist.  Neben 
Verkürzungen  des  Refrains  sind  auch  Erweiterungen  verschiedener 
Art  aus  verschiedenen  Ursachen  zu  beobachten.  Eine  aus  jeden¬ 
falls  musikalischen  Gründen  zu  erklärende  Verdoppelung  einer  Re¬ 
frainzeile  ist  in  No.  VIII  zu  beobachten  (s.w.  unten),  desgleichen 
die  Verdoppelung  eines  Einschaltrefrains  in  No.  XVII.  Solche 
Verdoppelungen  sind  u.  a.  auch  in  dem  Rondel  Adam  de  la 
Haies  „Or  est  Baiars  en  la  pasture "  Raynaud,  Mot  et s  II,  p.  m 
zu  beobachten.  In  No.  XXIII  ist  das  letzte  Stück  der  Schlufs- 
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Strophe  mit  dem  Refrain  wohl  nur  durch  Nachlässigkeit  des 
Schreibers  verdoppelt.  Die  Verdoppelungen  in  No.  V  und  X  sind 
anders  zu  erklären. 

Während  im  allgemeinen  der  Refrain  ein  fester,  unveränder¬ 
licher  Komplex  ist  sind  doch  ab  und  zu  Abweichungen  von  dieser 
Regel  zu  beobachten:  vgl.  No.  V  und  XIV,  No.  X  und  XV.  In 
No.  XV  ist  der  Einleitungsrefrain  vierzeilig,  die  Strophenendrefrains  sind 
dreizeilig  (vgl.  den  Abdruck)  ohne  dafs  wir  eine  Erklärung  für  diese 
Erscheinung  anzugeben  vermöchten.  In  No.  X  unterscheidet  sich  der 
Strophenendrefrain  vom  Einleitungsrefrain  durch  ein  beiden  Zeilen 
vorgesetztes  „ E (Gründe:  vgl.  S.  27).  In  No.  V  und  XIV  endlich 
ist  in  einem  Falle  der  erste  Teil  eines  Refrains,  im  andern  der 
eines  Einschaltrefrains  variabel,  um  ihn  dem  Sinne  nach  mit  dem 
vorhergehenden  Texte  zu  verknüpfen.  Es  ist  diese  Variabilität  des 
Refrains  eine  interessante  Erscheinung  die  in  No.  V  und  X  von 
dem  italienischen  Kopisten  nicht  verstanden  worden  zu  sein  scheint. 
Für  ihn  waren  die  Variationsformen  des  Refrains  neue  Glieder,  er 
fühlte  sich  also  verpflichtet,  dem  Balladenschema  gemäfs  den  Ein¬ 
leitungsrefrain  am  Liedende  zu  wiederholen.  So  beobachten  wir 
in  No.  V  und  X  am  Liedende  zuerst  die  Variationsform  des  Refrains 
dem  Körper  der  Schlufsstrophe  angehängt,  dann  dem  Ballaten- 
schema  entsprechend  die  Urform  selbständig  das  Lied  abschliefsend. 

Der  das  Lied  einleitende  Refrain  kann  aufser  am  Strophen¬ 
ende  auch  im  Textinnern  eines  Rondels  teilweise  wiederholt  werden, 
in  diesem  Falle  sprechen  wir  von  Refraineinschaltung.  Wenn  statt 
eines  Teiles  des  Hauptrefrains  im  Textinnern  andere  Teile  repetiert 
werden,  so  sprechen  wir  von  Einschaltrefrain.  Vgl.  hierüber  die 
Besprechung  des  mehrstrophigen  Rondels. 

Der  Umfang  der  Refrains  ist  verschieden:  er  ist 
einzeilig  in  No.  VII.  XI.  XIII.  XVI.  XXIII.  XXXII.  XXXIII. 
zweizeilig  in  No.  VIII.  IX.  X.  XII.  XIV.  XVII.  XVIII.  XIX. 
XX.  XXL  XXII. 

dreizeilig  in  No.  I.  V.  VI.  XV.  XXVIII.  XXX. 
vierzeilig  in  No.  IV.  XXV.  XXVI.  XXVII.  XXIX.  XXXI. 

Die  zu  beobachtenden  Einschaltrefrains  sind 
einzeilig  in  No.  XIV.  XVII  (verdoppelt).  XIX.  XXI. 
zweizeilig  in  No.  VII.  VIII. 
dreizeilig  in  No.  [XIX]. 

Textrepetition. 

Zu  erwähnen  ist  noch  die  für  die  Romanzen  und  mehr¬ 
strophigen  Rondels  wichtige  Erscheinung  der  Textrepetition.  Wir 
verstehen  darunter  die  Erscheinung,  dafs  fast  alle  Teile  des  Textes 
doppelt  auftreten.  Wenn  bei  dieser  Verdoppelung  der  Text  jeder 
Strophe  verdoppelt  wird  wie  in  No.  XII,  so  sprechen  wir  von 
stehender  Textrepetition.  Um  überspringende  Textrepetition  handelt 
es  sich,  wenn  die  Textrepetition  in  der  auf  das  erste  Auftreten  des 
betr.  Textes  folgenden  Strophe  stattfindet,  wenn  also  jede  Strophe 
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sich  aus  einem  repetierten  und  einem  neuen  Teil  zusammensetzt. 
Von  dreigliedriger  Textrepetition  sprechen  wir  wenn  dieser  Prozefs 
dahin  erweitert  wird,  dafs  jede  Strophe  drei  Glieder  enthält,  ein 
zum  zweiten  Male  repetiertes,  ein  zum  ersten  Male  repetiertes  und 
ein  neues.  Diese  Erscheinung  liegt  in  einem  der  im  Anhänge 
mitgeteilten  Gedichte  vor. 

Die  einzelnen  Liedformen. 

Nachdem  die  für  alle  Gedichttypen  gemeinsamen  Faktoren 
wie  Silbenzählung,  Cäsur,  Hiatus,  Enjambement,  Reim,  Refrain  und 
Textrepetition  betrachtet  worden  sind,  können  wir  zur  Definition 
und  Erläuterung  der  einzelnen  Liedformen  übergehen. 

Wir  werden  uns  hier  jedoch,  wo  es  gilt  die  Carm.  Magi,  in 
ihrer  Struktur  und  ihrem  alten  Texte  vor  Augen  zu  führen,  mit 
einer  Zusammenstellung  und  Erläuterung  derselben  begnügen  müssen 
und  die  historische  Entwicklung  derselben  nur  flüchtig  streifen 
dürfen,  wobei  wir  die  Resultate  einer  umfangreichen  Arbeit  über 
die  Entwicklung  des  Rondeaus  heranziehen,  die  wir  später  zu  ver¬ 
öffentlichen  gedenken. 

Die  Frage  nach  der  Entstehung  der  Dichtungsformen  des 
Rondels  und  der  Ballette  ist  eng  verknüpft  mit  der  Frage  der 
Entstehung  des  Refrains.  Jeanroy  suchte  in  seinem  bekannten 
Buche  Rondel  und  Ballette  auf  einen  urromanischen  Typus  des 
Refrainliedes  zurückzuführen.  Über  diese  urromanische  Poesie 
wissen  wir  nichts.  Noch  viel  weniger  wissen  wir,  ob  in  dieser 
urromanischen  Poesie  der  Refrain  eine  wichtige  Stelle  einnahm. 
In  der  altklassischen  Literatur  ist  er  höchst  selten;  bei  einigen 
griechischen  Dichtern  lassen  sich  Spuren  davon  nachweisen;  die 
bei  römischen  Dichtern  vorkommenden  Refrains  sind  sehr  spärlich 
und  lassen  sich  zum  gröfsten  Teile  auf  griechische  Quellen  zurück¬ 
weisen,  vgl.  die  bukolischen  Refrains  bei  Virgil.  Wir  haben  jeden¬ 
falls  den  Refrain  als  ein  der  römischen  Kunstpoesie  unbekanntes 
Stilmittel  zu  bezeichnen.  Ob  der  Refrain  in  der  römischen  Volks¬ 
poesie  vorhanden  war,  darüber  wissen  wir  nichts.  Wenn  wir  nun 
nachweisen  können,  dafs  die  Formen  der  Refraingedichte,  wie  sie 
uns  in  französischer  Sprache  zuerst  um  1200  (Guillaume  de  Dole) 
überliefert  werden,  mit  älter  überlieferten  Formen  der  lateinischen 
Kirchenpoesie  in  allerengster  Verbindung  stehen,  wie  ja  eine  ab¬ 
solute  Zusammengehörigkeit  der  Melodieen  die  über  diesen  fran¬ 
zösischen  und  lateinischen  Texten  stehen,  nicht  geleugnet  wird, 
wenn  wir  ferner  glauben  dürfen,  nachweisen  zu  können,  dafs  die 
erwähnten  lateinischen  Gedichte  ihre  Formen  nicht  von  hypothe¬ 
tischen  „urromanischen  Refraingedichten“  sondern  aus  anderer 
Quelle  erhalten  haben,  so  wird  sich  die  Theorie,  welche  die  Formen 
der  seit  1200  überlieferten  Refraingedichte  auf  eine  urromanische 
Grundlage  zurückführt,  als  anfechtbar  erweisen.  Dabei  bleibt 
natürlich  unbestreitbar,  dafs  in  früherer  Zeit  vielleicht  einmal  fran¬ 
zösische  volkstümliche  Gedichte  existiert  haben,  die  formal  mit 
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vulgärlateinischen  Liedern  in  Zusammenhang  standen,  doch  wir 
wissen  nichts  von  solchen  Gedichten. 

Es  scheint  vielmehr,  als  ob  die  ausgedehnte  Verwendung  des 
Refrainsingens  eine  Eigenheit  der  christlichen  Kirchenpoesie  ge¬ 
wesen  sei.  Wir  treffen  den  Refrain  zuerst  gegen  Ende  des  vierten 
Jahrhunderts  in  dem  Augustinischen  „Psalmus  contra  Donatistas“ 
an.  Der  Wortlaut  desselben  „omnes  qui  gaudetis  de  pace,  modo 
verum  judicate“  zeigt  an,  dafs  er  am  Strophenschlufs  von  einer 
Mehrzahl  von  Leuten,  der  Gemeinde,  zu  singen  war.  Aufserdem 
wissen  wir,  dafs  der  Gesang  von  Responsorien  von  jeher  eine 
Eigenheit  des  christlichen  Kultus  gewesen  ist.  Es  sind  hier  also, 
ohne  die  Zuhülfenahme  einer  urromanischen  Volkspoesie  bereits 
sämtliche  Elemente  der  späteren  Refrainpoesie  nachzu weisen.  Wenn 
das  erste  erwähnte  Beispiel  nach  Nordafrika  führt,  so  führt  das 
weitere  Studium  der  Entwicklung  des  Refrains  nach  Sankt  Gallen 
in  Notkers  Schule.  Uns  sind  in  den  Monumenta  Germaniae,  Poet, 
lat.  med.  aevi  tom.  IV,  p.  316  —  349  eine  Reihe  von  Liedern  über¬ 
liefert,  die  eine  neue  Stufe  des  kirchlichen  Refraingesanges  dar¬ 
stellen.  Es  wird  dort  ein  Gesang  dadurch  ausgeschmückt,  dafs 
man  die  ersten  beiden  Zeilen  desselben  nach  Zeile  3  +  4,  5  +  6, 
7  +  8  etc.  wieder  einschaltete.  Neben  solchen  Gedichten  finden 
sich  Gedichte,  die  statt  der  Anfangszeilen,  beliebige  anderswoher 
genommene,  allgemein  bekannte  Verszeilen  einfügen.  So  sind  u.  a. 
rhytmische  Stücke  in  metrische  Gedichte  eingeschaltet.  Ein  dritter 
Typus  wird  durch  solche  Gedichte  repräsentiert,  die  zwei  ver¬ 
schiedene  Elemente  abwechselnd  einschalten,  so  dafs  sich  folgendes 
Gebilde  ergibt: 

Text  1,  R  1,  Text  2,  R  2,  Text  3,  R  1,  Text  4,  R  2  .  .  . 

In  diesem  Typus  ist  das  spätere  mehrstrophige  Rondel  mit  Ein¬ 
schal  trefrain  schon  vollkommen  vorgebildet.  Gedichte  ganz  ähn¬ 
licher  Struktur  bietet  in  grofser  Anzahl  das  Rituale  von  Sankt 
Florian  (Ostreich),  dafs  in  den  Beginn  des  12.  Jahrhunderts  ge¬ 
setzt  wird  (ed.  A.  Franz,  Das  Rituale  von  Sankt  Florian,  Frei¬ 
burg  i.  B.  1904). 

Die  in  den  drei  Handschriften:  Florenz  Laur.  Plut.  XXIX 
(Ende  XIII.  Jhdt.),  London,  Brit.  Mus.  Egerton,  247  (2.  Hälfte  des 
XIII.  Jhrhdts.  und  Stuttgart,  Handbibi.  I  Ascib  95  (XIII.  Jhdt.) 
überlieferten  lateinischen  Refraingedichte  stehen  schon  ganz  auf 
der  Stufe  der  Entwicklung  der  (ungefähr  gleichzeitigen)  französischen 
Lyrik.  Zahlreiche  Lieder  aus  diesen  Hss.  sind  veröffentlicht  bei 
Dreves,  Analecta  hymnica  XX.  XXI.  Die  wichtigste  dieser  drei 
Handschriften,  die  Florentiner,  läfst  uns  folgende  Gedichttypen 
unterscheiden : 

1.  Typus:  =  der  afrz.  Ballette  und  Romanze  (nach  Bartsch) 
entsprechend  Strophenkörper  +  angehängtem  Refrain  (Beispiel: 
Dreves  A.  H.  XXI,  No.  40). 

2.  Typus:  =  dem  mehrstrophigen  Rondel  entsprechend:  zwei¬ 
zeiliger  Refrain,  erste  Textzeile,  erste  Refrainzeile  repetiert,  zweiter 
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Textkomplex,  ganzer  Refrain  repetiert,  z.  B.  AB,  a,  A,  ab,  AB, 
z.  B.  Dreves  A.  H.  XXI,  No.  46. 

3.  Typus:  =  dem  mehrstrophigen  Rondel  mit  Einschaltrefrain 
entsprechend:  z.  B.  Dreves  A.  H.  XXI,  No.  49.  Zweizeiliger  Refrain, 
erste  Textzeile,  neuer  einzeiliger  Refrain,  zweiter  Textkomplex,  ganzer 
Eingangsrefrain  repetiert,  z.  B.  AB  aC  ab  AB. 

Die  Gedichte  der  Florentiner  Handschrift  sind  in  der  zweiten 
Hälfte  des  12.  Jahrhunderts  entstanden,  vgl.  W.  Meyer,  Fragmenta 
Burana  p.  179,  sind  also  älter  als  die  ältesten  der  uns  überlieferten 
französischen  Gedichte  gleichen  Baues.  Sie  lassen  sich  metrisch 
vollkommen  ohne  Zuhülfenahme  französischer  oder  urromanischer 
Poesie  erklären.  Dadurch  wird  die  Schlufsfolgerung  nahegelegt, 
dafs  die  altfranzösische  Refrainlyrik  sich  in  ihrer  metrischen  Form 
in  den  ältesten  erhaltenen  Denkmälern  an  die  formen  gewandtere 
mittellateinische  Schwester  anlehnt,  wie  dies  W.  Meyer  u.  a.,  Frag¬ 
menta  Burana  p.  184  ausgesprochen  hat.  Wann  die  französische 
populäre  Poesie  an  gefangen  hat,  ihre  Gedanken  in  das  Gewand 
der  der  mittellateinischen  Poesie  nachgebildeten  metrischen  Technik 
zu  kleiden,  dürfte  kaum  zu  entscheiden  sein. 

Die  Carmina  Magliabecchiana  zerfallen  in  zwei  Gruppen:  solche, 
die  volkstümlichen  Formen  folgen,  und  solche  die  der  Kunstpoesie 
des  XIV.  und  XV.  Jahrhunderts  zugehören.  Die  Typen  beider 
Gattungen  —  es  handelt  sich  fast  ausschliefslich  um  Refrainge¬ 
dichte  —  lassen  sich  auf  die  Typen  der  Refraingedichte  des 
XIII.  Jahrhunderts  zurückführen,  diese  decken  sich  wiederum  mit 
den  genannten  mittellateinischen  Typen.  Dies  darzutun  müssen 
wir  uns  für  die  gegenwärtige  Untersuchung  versagen,  eine  spätere 
in  Vorbereitung  befindliche  Veröffentlichung  wird  dies  in  den 
Einzelheiten  zu  erweisen  haben.  Hier  begnügen  wir  uns,  die  Typen 
zu  definieren  und  festzustellen,  denen  die  einzelnen  Gedichte 
zuzuweisen  sind. 


Populäre  Formen. 

1.  Die  Ballette. 

Unter  Ballette  ist  ein  meist  drei-  oder  fünfstrophiges  Gedicht 
zu  verstehen,  dem  in  allen  Strophen  ein  Refrain  angehängt  ist. 
Dieser  Refrain  steht  meist  auch  an  der  Spitze  des  ganzen  Gedichts 
vgl.  z.  B.  die  Balletten  der  Hs.  Douce  308.  Die  Zeilen  des  Strophen¬ 
körpers  sind  meist  Kurzzeilen  mit  gekreuzten  Reimen. 

E.  Stengel  hat  Zschr.  für  nfranz.  Sprache  und  Literatur  XVIII, 
p.  86  nachgewiesen,  dafs  die  Bezeichnung  „Ballette“  auf  recht 
schwachen  Füfsen  steht,  indem  die  Wortform  „ballette“  nur  einmal 
in  der  Hs.  Douce  308  in  Oxford  als  Überschrift  vorkommt.  Da¬ 
neben  ist  einmal  in  derselben  Hs.  die  Form  „balaide“  belegt. 
Sonst  heifst  es  immer  „balade“.  Es  ist  also  mehr  als  zweifelhaft 
ob  die  Form  „ballete“  ein  altfranzösisches  Wort  ist,  welches  die 
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Lieder  der  „ältesten  nordfranzösischen  Balladenform“  im  Gegensatz 
zu  den  provenzalisierenden  „Baladen“  bezeichnet.  Da  das  Wort 
jedoch  in  diesem  Sinne  in  der  heutigen  Forschung  sich  Bürgerrecht 
erworben  hat  (cf.  Stengel  a.  a.  O.  p.  86),  so  stehen  auch  wir  nicht 
an,  diese  Bezeichnung  aus  praktischen  Gründen  beizubehalten. 

Wir  möchten  diese  Bezeichnung  aus  praktischen  Gründen  auch 
auf  die  in  gleicher  Form  und  gleichem  Geiste  gehaltenen  populären 
Gedichte  des  XV.  Jahrhunderts  anwenden,  da  dieselben  die  orga- 
nische  Fortbildung  des  alten  Ballettentypus  zu  sein  scheinen,  der 
auf  höfischem  Gebiet  in  der  Ballade  im  Stile  des  Charles  d’Orleans 
und  anderer  weitergelebt  hat.  Wir  beobachten  hier  genau  dasselbe 
Verhältnis  wie  zwischen  dem  mehrstrophigen  Rondel  vom  Anfang 
des  XIII.  Jahrhunderts  (vgl.  Jeanroy,  Origines  p.  423),  dem  mehr¬ 
strophigen  volkstümlichen  Rondel  des  XV.,  und  dem  einstrophigen 
kunstmäfsigen  Rondel  des  XIV.  und  XV.  Jahrhunderts. 

Die  Ballette  unterscheidet  sich  von  der  Romanze  dadurch, 
dafs  sie  meist  Kurzzeilen  und  keine  Langzeilen  verwendet.  Die 
bei  der  Romanze  oft  zu  beobachtende  Textrepetition  ist  der  Ballette 
unbekannt.  Der  gekreuzte  Reim  der  Ballette  ist  der  Romanze  fremd. 
Der  Refrain  der  Ballette  ist  meist  mehrzeilig,  der  der  Romanze  in 
der  Regel  einzeilig.  Die  Strophenzahl  der  Ballette  ist  meist  auf 
drei  oder  fünf  beschränkt,  die  der  Romanze  ist  unbeschränkt. 
Alles  in  allem  steht  die  Ballette  zu  der  Romanze  in  demselben 
Verhältnis,  wie  die  „Romanze“  des  XIII.  Jahrhunderts  (vgl.  die 
chansons  de  toile  bei  Bartsch  Rom.  u.  Past.  I  No.  1 — 16)  zu  den 
„Balletten“  des  XIII.  Jahrhunderts  (vgl.  die  Hs.  Oxford  Douce  308). 

Von  dem  mehrstrophigen  Rondel  unterscheidet  sich  die  Ballette 
durch  die  begrenzte  Strophenzahl,  die  Abwesenheit  von  Textrepe- 
titon  und  den  Mangel  des  Refrains  im  Innern  des  Textkörpers. 

Von  der  „Chanson“  (vgl.  No.  XXIV)  unterscheidet  sich  die 
„Ballette“  durch  das  Vorhandensein  eines  Refrains. 

Von  der  kunstmäfsigen  Ballade  unterscheidet  sich  die  Ballette 
des  XV.  Jhrhs.  durch  den  volkstümlichen  Ton,  die  Mehrzeiligkeit 
des  Refrains  und  die  syntaktische  Selbstständigkeit  desselben. 

Damit  berühren  wir  eine  von  Stengel  a.  a.  O.  ausführlich  be¬ 
handelte  Frage:  inwiefern  der  Refrain  in  der  Ballette  ein  selbst¬ 
ständiges  Glied  ist  und  welche  Rolle  der  Strophenausgang  dem 
Strophengrundstock  und  dem  Refrain  gegenüber  bildet. 

Es  ist  mit  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen,  dafs  die  Balletten 
der  Carm.  Mgl.  dem  Strophenausgang  z.  T.  noch  kennen.  In  No.  I 
zeichnet  er  sich  deutlich  ab,  indem  auf  die  Textzeilen  6^c  6d 
6^c  6d,  die  den  Strophengrundstock  bilden,  drei  dem  Refrain 
fast  identisch  gebaute  Zeilen  7c  7c  6^c  folgen  (Bau  des  Refrains : 
7  A  7  A  5^B).  Auch  in  No.  XIV  scheint  der  vor  dem  Refrain 
stehende  halbvariable  Einschaltrefrain  den  Strophenausgang  zu  re¬ 
präsentieren.  In  No.  V  und  VI  bestehen  die  Textkörper  dagegen 
aus  nur  einem  einheitlichen  Komplex,  der  in  No.  VI  allerdings 
metrisch  mit  dem  Refrain  zusammenfällt. 
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Gerade  bei  No.  XIV  war  die  Frage  aufzuwerfen,  ob  man  be¬ 
rechtigt  ist,  im  Gegensatz  zu  Stikney,  die  im  Stengelschen  Sinne 
nach  Strophengrundstock,  Strophenausgang  und  Refrain  gegliederte 
Fassung  durchzuführen: 

Stengel  nimmt  an,  dafs  in  ältester  Zeit  Strophenausgang  und 
Refrain  ganz  gleich  gebaut  worden  seien  und  nur  in  vereinzelten 
Fällen  die  Gleichheit  beider  dadurch  hergestellt  worden  sei,  dafs 
man  die  Summen  der  Silben  der  Refrainzeilen  der  Silbenzahl  der 
Zeilen  des  Strophenausgangs  gleichsetzte.  Erst  in  späterer  Zeit  habe 
sich  dieses  Prinzip  dadurch  verwischt,  dafs  man  dem  Strophenaus¬ 
gang  dem  Strophenkörper  anglich.  Diese  Hypothese  scheint  zu 
weit  zu  gehen:  es  ist  unbestreitbar,  dafs  eine  Gruppe  von  Balletten 
einem  dem  Refrain  durchaus  gleichgebauten  Strophenausgang  be¬ 
sitzen,  in  zahlreichen  andern  Fällen  ist  dies  jedoch  u.  E*  nicht  der 
Fall.  Auch  ein  Blick  auf  die  erwähnten  lateinischen  Refraingedichte 
wie  sie  u.  a.  in  Dreves  Analecta  Hymnica  XX,  XXI  überliefert  sind, 
spricht  dafür,  dafs  die  Gleichheit  zwischen  Strophenausgang  und 
Refrain  durchaus  nicht  obligatorisch  war.  Wir  hoffen  diese  Dinge 
in  der  späteren  Arbeit  genau  nachweisen  zu  können. 

Im  XV.  Jahrhundert  sind  die  beiden  Typen  der  Ballette,  der 
mit  dem  Refrain  gleichgebautem  Strophenausgang  und  der  mit  un¬ 
abhängigem  Refrain  nebeneinander  vertreten.  Der  erste  Typus  ist 
in  den  Carm.  Magi,  vertreten  durch  No.  I  und  XIV,  der  zweite 
durch  No.  V  und  VI. 


2.  Die  Romanze. 

Unter  Romanze  verstehen  wir  ein  mehrstrophiges  volkstümliches 
Gedicht  in  Langzeilen1  mit  Textrepetition,  dessen  Strophen  durch 
einen  Refrain  abgeschlossen  werden,  der  durch  den  Reim  mit  dem 
Text  verbunden  sein  kann  und  der  meist  ebenfalls  aus  einer  Lang¬ 
zeile  besteht. 

Der  Name  „Romanze“  ist  ebenso  wie  der  Name  „Ballette“ 
aus  praktischen  Gründen  beibehalten,  nachdem  ihm  Bartsch  durch 
seine  „Romanzen  und  Pastourellen“  für  einen  Gedichttypus  des 
XIII.  Jahrhunderts  eingeführt  hatte,  als  dessen  Fortsetzung  die  in 
Carm.  Mag.  als  Romanzen  bezeichneten  Gedichte  erscheinen.  Dieser 
Typus  scheint  in  der  populären  Lyrik  des  XV.  Jhrhs.  weit  verbreitet 
gewesen  zu  sein:  vgl.  Chansons  du  XV me  siede;  No.  71,  81,  88, 
97,  142,  143.  Die  Gedichte  dieser  Gattung  sind  in  verschiedener 
Weise  überliefert:  1.  Der  Refrain  findet  sich  nur  am  Anfang  und 
Ende  des  Liedes,  der  Text  ist  einreimig  und  steht  in  der  Mitte, 
er  macht  den  Eindruck  einer  epischen  Tirade.  Der  Reim  des 
Textes  stimmt  häufig  mit  dem  des  Refrains  überein.  2.  Der  Refrain 
wird  nach  jeder  Strophe  wiederholt.  Textrepetition  findet  fast  immer 
statt.  Bei  beiden  Typen  wird  der  Refrain  nach  jeder  Strophe  zu 


1  Doch  kommen  im  Refrain  auch  kürzere  Zeilen  vor,  vgl.  N.  XXIII. 


wiederholen  sein  und  es  ergeben  sich  demgemäfs  folgende  vier 
Typen. 

1.  A,  aA,  a!A,  a2A,  .  .  .  anA. 

2.  A,  bA.  b1  A,  b2A,  ...  bnA. 

3.  A,  aalA,  a^A,  a2a3A  .  .  .  an-IanA. 

4.  A,  bb*A,  b1b2A,  b2b3A  .  .  .  bn— rbnA.1 

Dabei  wäre  noch  möglich,  dafs  die  Typen  1  und  2  auch  nur 
reduzierte  Schreibungen  mit  unterdrückter  Textrepetition  statt  der 
Typen  3  und  4  sind.  No.  XXI  der  Chansons  du  XVme  siede 
scheint  eine  unregelmäfsige  Form  zu  bieten.  Wir  haben  die  Re¬ 
konstruktion  im  Anhänge  versucht.  Die  Romanze  unterscheidet 
sich  von  dem  mehrstrophigen  Rondel  durch  das  Fehlen  des  Ein¬ 
schaltrefrains,  durch  die  Einzeiligkeit  des  Refrains  und  durch  die 
Verwendung  von  Langzeilen.  Ihr  Verhältnis  zur  Romanze  betr. 
vgl.  S.  38. 

Vertreten  ist  dieser  Typus  in  den  Carm.  Magi,  durch  No.  IX. 
XIII.  XVI.  XXIII.  XXXII.  XXXIII.  Die  beiden  letzteren  sind  in 
verkürzter  Form  ohne  Text-  und  Refrainrepetition  geschrieben.  Die 
Gedichte  sind  teils  dialogisiert,  teils  episch-erzählend.  Die  Strophen¬ 
zahl  ist  unbeschränkt. 

3.  Das  mehrstrophige  Rondel. 

Das  mehrstrophige  Rondel  ist  ein  populäres  Refraingedicht 
von  unbegrenzter  Strophenzahl,  dessen  Eigentümlichkeit  darin  be¬ 
steht,  dafs  der  Refrain  nicht  nur  zu  Anfang  des  ganzen  Stückes 
und  nach  jeder  einzelnen  Strophe  auftritt,  sondern  dafs  sich  Re¬ 
frainteile  auch  in  das  Innere  des  Textkörpers  eingeschaltet  finden. 
Je  nachdem  dies  in  den  Textkörper  eingeschaltete  Refrainstück 
dem  Endrefrain  angehört  oder  ein  selbständiges  Stück  ist,  unter¬ 
scheiden  wir  zwischen  dem  einfachen  „mehrstrophigen  Rondel“ 
und  dem  Rondel  mit  Einschaltrefrain.  Einschaltrefrains  können 
jedoch  aufser  in  der  Mitte  des  Textes  auch  am  Ende  des  Textes 
vor  dem  Hauptrefrain  eingefügt  werden. 

Das  mehrstrophige  Rondel  hat  eine  besonders  interessante 
Entwicklungsgeschichte,  da  es  im  XIII.  Jahrhundert  in  der  franzö¬ 
sischen  Literatur  nur  sporadisch  überliefert  ist,  während  wir  Ge¬ 
dichte  genau  gleicher  Struktur  in  der  mittellateinischen  Dichtung 
in  grofser  Anzahl  und  sogar  mit  Noten  überliefert  haben.  Vgl. 
Dreves  Analecta  hymnica  XX,  No.  91  —  93,  93%  94  — 104,  204, 
292,  298.  XXI,  No.  31,  41 — 64,  66 — 70,  79,  80,  141.  Jeanroy 
hat  in  genialer  Weise  die  Existenz  des  französischen  mehrstrophigen 
Rondels  auch  für  das  XIII.  Jhrhdt.  nachgewiesen  (vgl.  Origines 
pg.  422,  423).  Auf  seinen  Untersuchungen  fufsend  hoffen  wir  bald 
eine  Studie  über  die  Bedeutung  des  mehrstrophigen  Rondels  für 
die  Geschichte  der  altfranzösischen  Metrik  veröffentlichen  zu  können. 


1  Die  mit  gleichem  Index  bezeichneten  Zeilen  sind  identisch. 
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In  den  Carm.  Magi,  präsentiert  sich  dasselbe  teils  in  dem 
strengen  Bau  des  „Rondel  sangle“  mit  der  Reimstellung  AB  aA 
ab  AB,  teils  in  freieren  Strukturen.  Das  gewöhnliche  mehrstrophige 
Rondel  ist  in  den  Carm.  Magi,  vertreten  durch  die  folgenden 
Nummern: 


VIII. 

Bau: 

7A,  8B; 

73,  7A,  7  a, 

8 Ai,  8 A2;  7A  8B. 

IX. 

>> 

7A,  4B; 

7  a,  7A,  73, 

4b,  7A,  4B  (Rondel  sangle). 

X. 

» 

8^A,  7B 

;  7b,  6-A, 

7b;  8^>A,  7B. 

XII. 

» 

7A,  5-b; 

;  7a,  7A,  7'c 

1,  5^b;  7A,  5^B  (Rond.  sangle). 

XV. 

}) 

7A,  iOwB,  7AI,  5  A2; 

7a,  7A1,  7a;  iowB,  7AI,  5A2. 

XVIII. 

» 

5-A,  5B 

;  7b,  5-a, 

7 b,  5-a;  5-A,  5B. 

XX. 

5A  4^B, 

7a  5A  7a 

6^b,  5A  4^B. 

XXII. 

5^A,  3^ 

B;  7 wb,  3- 

B,  7^b;  5^A,  3^B. 

Das  mehrstrophige  Rondel  mit  Einschaltrefrain  durch  die 
Nummern: 

VII.  Bau:  S^A;  8^a,  4^'b;  4WQ  4^'C;  8^a;  8^A. 

XVII.  „  wahrscheinlich:  5^A,  5B;  5^a,  4b;  10B1,  10B1; 

[5-a;  5-A,  5B. 

XIX.  „  6^D,  6^D;  7  +  3^a>  7AT+3^a>  3t>  +  3wC> 

[3b  +  3^c;  ö'-'D,  6~D. 

XXI.  „  7A,  7A;  7b,  7B,  7b,  3-C;  7A,  7A. 

4.  Die  „Chanson  in  zweizeiligen  Strophen“ 

liegt  vor  in  No.  II.  Eine  gewöhnliche  refrainlose  Chanson  findet 
sich  in  No.  XXIV.  No.  III  endlich  scheint  Fragment  eines  gröfseren 
strophisch  gegliederten  Gedichtes  zu  sein. 


Die  Formen  der  kunstmäfsigen  Lyrik 

sind  durch  einige  Rondels  und  Bergeretten  vertreten,  die  sich 
unschwer  den  bekannten  Formeln  einordnen  lassen.  Es  sind  dies 
die  Rondels: 


IV. 

XXVIII. 

XXIX. 

XXX. 

XXXI. 

und  die 


Bau:  8^A,  7B,  7B,  8^A;  8^a,  7b,  8^A,  7B,  abba, 

[ABBA. 

„  iowA,  10B,  io^A;  io^a,  10b;  ick^A,  10B,  ab a,  ABA. 
„  8 A,  8B,  8B,  8 A;  8a,  8b;  8A,  8B;  abba  ABBA. 

„  iov-'A,  10B,  10B;  io^a;  io^A;  abb,  ABB. 

„  io^A,  io^A,  10B,  10B;  io^>a,  io^a;  io^A, 

[iov^A;  a,  a,  b,  b;  AABB. 

Bergeretten: 


XXV.  Bau:  10A,  io^B,  io^B,  10A;  10c,  io^d,  io^d,  10c, 

[10a,  io^b,  b,  a,  ABBA. 

XXVI.  „  io^A,  10B,  10B,  io^A;  10c,  10b,  10c,  10b, 

[io^a,  10b,  b,  a,  ABBA. 

XXVII.  „  8 A,  7-B,  7-B,  8A;  8c,  8d,  8c,  8d,  8a, 

[7^b,  b,  a,  ABBA. 


Lebenslauf. 


Ich,  Rudolf  Adelbert  Meyer  wurde  am  9.  August  1880  als  Sohn 
des  damaligen  Kustos  an  der  K.  b.  Hof-  und  Staatsbibliothek  Wilhelm 
Meyer  in  München  geboren.  Meine  Schulbildung  erhielt  ich  auf  dem 
Gymnasium  zu  Göttingen,  wohin  mein  Vater  als  Universitätsprofessor 
berufen  worden  war.  Ich  verliefs  diese  Anstalt  Ostern  1898  mit 
dem  Zeugnis  der  Reife,  um  mich  dem  Studium  der  Romanistik  zu 
widmen.  Diesen  Studien  lag  ich  in  Göttingen  und  Strafsburg  ob. 
August  1903  bestand  ich  die  Lehramtsprüfung  zu  Göttingen.  Im 
Herbst  1903  wurde  ich  mit  der  Stellung  eines  Lektors  der  deutschen 
Sprache  an  der  Ecole  Normale  Sup6rieure  betraut.  Von  November 
1904  ab  war  es  mir  vergönnt  die  gleiche  Funktion  an  der  Sorbonne 
zu  übernehmen,  die  ich  noch  jetzt  inne  habe. 

Es  ist  mir  eine  angenehme  Pflicht  an  dieser  Stelle  meinen 
hochverehrten  Lehrern  den  Herren  Professoren  Stimming,  Morsbach, 
Heyne  (f),  Röthe,  Robert  Vischer,  Otto  Krauscke  und  meinem 
Vater,  deren  Unterricht  ich  in  Göttingen  genofs,  sowie  den  Herren 
Professoren  Koppel,  Martin,  Henning  und  insbesondere  Herrn 
Professor  Dr.  G.  Gröber  in  Strafsburg  für  Anregung  und  Förderung 
in  Kollegien  und  Seminarien  meinen  wärmsten  Dank  auszusprechen. 

Gleichen  Dank  schulde  ich  der  Ecole  Normale  Sup6rieure  zu 
Paris,  deren  ernster  wissenschaftlicher  Geist  mir  stets  vorbildlich 
sein  wird. 


